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Monsieur, . 

L'intérêt que vous ayez pris aux premières li- 
vraisons de mon Cours analytique ^e Musique , 
et l'accueil favorable du public qui a déjà enlevé 
'la moitié de l'édition de cet ouvrage avant qti'il 
soit terminé^ m'encouragent à vous en ofirir la 
dédicace. 

Auteur de chants sacrés dans lesquels la plus 
suave mélodie s'allie à tout ce que l'harmonie pré- 
sente de plus sublime et de plus savant ; de com- 
positions théâtrales et d'une foule de productions 
légères ; plaôé par votre génie à la tête de l'en- 
seignement musical en France , c'est à vous , mon - 
sieur, qu'il appartient spécialement d'encourager 
les développements d'une méthode qui doit rendre 



la musique poplildtô dins notre patrie^ et qui 
contribuera puissamment à doniver des succes- 
seurs a,ux jCompo^itQw.^ célèlbres ^vi^eU^. au déjà 

Si moji livre, comme il m'est permis de le 
penser , remplace celui que s'était proposé , de 
publier mon maître et mon ami , P. Galin y in- 
venteur de la Méthode du Méloplaste , j'aurai 
rempli mon but et j'aurai obtenu la plus douce 
récompense de mes travaux. C'est ce que stable 
me présager un suffrage |el que le vôirç. 

Daignez^ monsieur, agréer l'assurance de tout 
mon respect et de mon admiration. 



Fotî^ très-humble et très-obéissant serviteur y . 

• / 

Pb. degeslin 



oJXe^oiUe/. 



Monsieur . 



J'accepte avec p^Iaisir la dédicace de votre ou- 
vrage y qui mérite par sa nature , et les résultats 
avantageux qu'il peut produire, tous les éloges 
qu'on doit lui prodiguer. Je m'estimerai Honoré 
de voir mon nom joint à celui de M. DeGeslin. 



L, CHÉRUBIN!. 
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. Defoît qiuitre*?kigt» a»« environ , la musique a prU 
«H FittBO» un MBôr rapide;; à peine existe-l-il une tran^ 
•Itloo emm LttUyi lameatt, FfaîKdor et Crétry, les 
I>atejvae , le» Méhul /tas Èertoii , les Bol^dieu. Ches 
o^QS^ cepenéant 9 aucuni art n^est moins populaire que 
kl oméiqQe ; \t$ oenoerls d^anfiateurs sont passés en pro- 
... ^ ... « ».... ..I.. ,. . »». ^,^ , -I I . I.. I. I ■ . I ... ' — ^ <■ ■ 

(t) I TcA. iii*9* et 84 pkmokes e» regatd do texte ^ prix iS 
IrsiKt y rt 10 fy. pour l<»s ^^ft. Se tronrc à Faris chez : 

Janet etCotelle^ éditeurs de musique, rae Saint-^Hoiyoré, i><^ i a5 , 
e| rue Saînt-Ândré-des-Arts » n*. a5. 

VBdaoïe Iiéyi , quai des Âagastiiis , n* aS. 

P^ntliieii» Itihraiie, Ptafans4U>7(al, Oalèriè de bob. 

F,. Papont^ Ubraiie, roe du Qoa^y >. Cwr des DiUgcncas. 

Et diem Fauteur ».itie de GreiieUe-Sai|it*Honoré > a* 3|. 



.- -t- (.*..) .■••.• 

Terbes ; parmi les mattresy «a oampte beaucoup . d*bft« 
biles instrumentistes et peu ^e vraii^ musiciens; mii.de ^ 
plus^ ordinaire que de voir un professeur , virtuose sur , 
le violon , la flûte ou lé piano > qui ne peut , à première 
vue i chanter une ronàaneeJ A'oii naissent ces singulières 
contradictions? Comment se fait-il que le ^énie musical 
ait réparti, ses fafeiir^ai^èc tant d'inégalité v que nous 
avons nombre d*l11ustres compositeurs , et que nous 
pouvons à peine sentir le mérité de leurs ouvrages ^ 

La cause que j'assigne à cette bizarrerie est bien sim* 
pie, mais elle est, je pense, tirat aussi incontestable : e*e9% 
qu'il n'eodstaitpas en coréen France, Uya quelques 
années y de miithode d*en$ei^nemeut pour la musique. 
De là résultait que cette étude était hérissée de mille 
difficultés, et qu'il fallait être particulièrement doué de « 
la nature, pour surmonter les dégoûts qu'Inspirait y sut- . 
tout aux commençants, la manière d'enseigner des an-^ 
ciens professeurs; je dis manière^ car ce serait profaner 
le mot méthode que de l'appliquer au mode anlimétho- 
diqu^ quechaqi;ie n^tp^. adpf^ait erstiiviiiifiU!;liMl#d« ' 
Recevoir une leços^ 4^; mpslquis^ c'<était entenéve'éiBe 
pendant ui)e heure : c^n^^ wfi^mfi j[0uthmê^>i JtM^ 
çomfne,jejme;Vpn .pe s^in^^i^tait Ht d«: ^è0|t9^:<iii 
d'apaljse f ni 4e r^QcbatPQV^eprt des piiadpea* > : . 

A diverses époques ,.r:P.ii s'élit .en vaiaeffpccé.âertird9 
l'enseignement de ce cahos ; seulement l'expérience avait 
par fois découvert quelques^Aftoyens heureux:. Enfii^ CSa- 
lin parut :, et par lui fut inventée et portée à «à peiTéc- 
tlon une méthode simple, facile^ et basée sur raualysé,;^ 
il rappela la méthode ^ix ^Uojiiaste , parce que €«t49s* 
Irumîent de sofiJAventiop! joule uto grand' P6le[ 'dans le 
nouvd eii9dgkie^etttl>A péfdë éfèt hdbiïe triusîéîen avaîl - 
il eu le lem^ 'de pîilÂtèlr sâ('<ïècouverlcVde former quel- 
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^es'élëvesy quil ineximl, laissaht la grande rëfemié 
qu^il avd ît droit d^allenâVe ^pein6 Commencée. Heureo* 
geînent , plursieurs prôfesscurit 8*êmpmftèt-ei]i t'de recueillir 
ton héritage, et de propag:er la iftélhode nouvelle. 

L'on d^entreetix^H. d^Gestln', s^est particulièfenvent 
inonfré df^e successear de'Gàtin. Son Exposition rad- 
^onMè de la Gâmrm\ qu*lt. publia eh 181^1 , âtth^ tor 
\tA Xzfi regarda du pubHc et «alisOt égulenvent le^ mu^* 
doieM et Ié8%âiraDtÉ;ùtt. trâitè éi^mcn taire d^harciibniè est 
tena depuis mettre le sceau k sarépulattôn. 'Aù|otird*lHii 
H. û!t GcsBn^ pensant que rien n^eslf fait tarit qol^réftiê'' 
qffeique chose à iaire/ s'oceuj^ d*un traHé Clibipteli^e 
la Mélbbritft du Méioplasl^l Cetf ouvragé est'ptibné *pay 
livraisons, dont trois ont déjà paru; elles se recomman- 
dent par un style pur et iaètnt élégant, des idéies claire- 
aient ex^riniêes, nkérfte précieut dans un'tet.travatâ. 
^ secret de lalffiiéthode est révélé dès les premières pkgrr; 
il consiste , comme le liti^ Tindique , à diviser les difficul- 
tés , à ne les affronter qii*une à une. C'est enfin une 
JiVIiJiiA^liQa^f^injaçlle.qt biçQ io|^f;ot^.d^ %ipf^x;{irin- ^ 

fallaij^ ^\]e dès son d^but Télèye $*occiipât, à la fois, 
le reconnaître les signes graphiqiies de la musique. 9 ^e 
trouver l^'intonàlion 9 d'observer la mesure V et même d'n 
ae^îé iKspensait pas de donnbr rèxpfessîon convenable. 
A peu près comme si» punir apprend^ 4 lire^àjun enÊia^, 
ou itri^uieltall uu Raein6 ftanytevmainiry en 4tir leccite* 
man'^àut de lire cour4mment, de faire sentir la câdènbc, 
et de déclamer selon la nature du sujet. 
rS^\mK ik> ,de Geslin Dtoque étddeeftl isolée , le Mélô- 
plaste dispense de tout signe gréplirque', et aceontuttie' 
l'élève à trouver rintonatiou sans s^inquiéter aucune- 
ment de la mesure ; le chranomérist^ enseigne ensuite 
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la mesure tans iotonation ; puto^ qli^nàc^ deux ëtudef, 
no présentent plu« de diiSBçyÛ^ ^rieii de plu9 simple qo^ 
de les réunir ; et telle eit la puissance de se» oioyeDs^^ 
qu'aprèft sU leçons , Teu a, yu des élèves de fi|. de Geslin 
déchiflTrer et exécuter sans a^onipaçnemei^ » avec ^ 
eiuemble parfait ^ plusieuro passages dçs choeurs de^ 
Hajrdn et de Gl^icl^^ Toute personne qui suU les cqurt 
du U^loplfiste peut^ ^p?i^ fl^|a^trle ou ciqq ipo^Sf chanter 
% vue toute musique % el la trauf poser; elle a, déjà uÊme 
des principes d'^rmonî»» Si elle m livve ensuite à l'é- 
tude de cette dernière science (i), ^iprès le même laps de 
tenips elle pourra composer des duoe, des aoeoi»- 
pagnementS) faire un dessus sut une base donnée 5 enfiÀ 
son éducation musicale sera complète. 

Xa Méthode du Méloplaste a» comme on le pense bien^ 
été adoptée par notre geuvemeoient , qui accueille, et 
protège tout ce qui tend à propager les arts elles sciences. 

Journal de P'àeis. 

0& peut Toir aussi sur ledit Omnrage le C&hê^ 
Htutionnel du 5 décembre, qui lutprédh un 
succès classique. — Le Pilote du ^4 octabre. — > 
Le Pandore du a6 septembre. — Le Moniteur 
du octobre. — La Revue encyclàpédû/ue , 
CEkiers de uttrembre ^ décembre* 

■ ■ ài ■ n i - . 1 < | I li i iii l > I I I ru wii. 

(i) On souscrit aux adresses ci-dessus pour le Traite d'HanDonle 
du même tuteur, formant le à* volume du Cours complet de Mu- 
sique. 

La tr« livFaÎBcA paMiIra Is i5 na} iJtoS. La reiaise pour ks sous- 
cripteurs est D^HV civQoiàm, 



INTRODUCTION. 



Les beaux -arts, nés de nos besoins et de nos 
sensations, ont cLez tous' les peuples des princi- 
pes communs. La musique, comme les autres 
arts, a eu ses diverses périodes d'enfance et de 
perfectionnement. Elle offre encore des différen- 
ces locales chez les peuples qui la cultivent; mais 
ces différences ne sont que de forme, le fond 
est et doit être partout le même ; ce fond est l'é- 
chelle, nommée gamme. Cette échelle est élé- 
mentaire; ainsi les sept sons connus sous les 
noms de ut, ré^ mi, fa, sol, la, si, sont principaux; 
ceux qu'on peut leur adjoindre n'en sont que des 
modifications , comme on le verra dans le cours 
de l'ouvrage. 

L'exposition raisonnée de la gamme manquait 
à la Théorie du Méloplaste; celle que j'ai trouvée 
ayant paru satisfaire les esprits rigoureux, figu- 
rera ici pour la première leçon. Je croîs écarter 
par là les discussions sur la nature des sons, qui 
ont fait croire à beaucoup de personnes que no- 
tre échelle était arbitraire % et qu'il était possible 

* Pour prouver qu'il peut y avoir plusieurs échelles de sons, on 
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de former unp autre série propre à produire 
d'autres effets. Cette opinion -était étayée du ré- 
cit de voyageurs prétendus musiciens. Ils ont 
cru reconnaître une musique différente chez 
d'autres peuples, confondant en cela ce qui, est 
k)cal et ce qui tient à l'enfeneede l'art, av^c ce 
qui est type ou modèle pris dans k nature. Mu- 
sieurs'peuples ont en effet des chants nationaux 
qui ont une couleur différente des nôtres. -Lok 
tnesuife proprement dite; le rhythme, emploi de la 
wesure; la tonalité obserrée ou non observée; 
l'habitude de certaines tournures musicales; tout 
concourt à produire des effets tellement opposés 
qu'ils ne paraissent pas sortir de la même souirce. 
C'est ainsi que parmi même les peuples de l'Eu- 
rope , on trouve des èhants espagnols, italiens» 
allemands, écossais, dont l'impre^ion, différente 
de ce que nous comnaissons , nous remplît d'é- 
tonnement ta première fois que nous les enten- 
dons; mais ces chants n'en sont pas moins com- 
posés îdes mêmes élémens ou notes que jles nô- 
tres, et peuvent s*écrire avec nos signes : ce qui 

» olijecté les différences nombreuses qui existent dans là pronôn- . 
ciation des langues; ntais on a oublié que la voix parlée emploie 
plus d'orgaaes que la Toix chantante propren^eut dite. On peut 
chanter avec l'appareil du gosier seulement; ^our parler , il faut 
'de plus se servir de la langue, 'des dents, des lèvres et dii palais. 
D*où il s'ensuit qu'il n'est pas étonnant que la voix parlée offre 
bien plus de -combinaisons que la voix chantante. 
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n'aurait jpas lieu Vil y avait plu^iqijrs é^^^eUçs. 
Ainsi , malgré .toutes les di$cu3sipfis si|r ifi thép- 
rie, l'oreille gigûdée par Iji nature adopte ou i?e- 
pousse d^iis la pratique certains ^ffet3 , et l'art 
a étépQU^sé au plus l^ut point par leshommes su- 
périeurs qui s'en sont^occupés ; leur- génie, ému, 
éclairé par la sensibilité ,,a çiiivi, dans la peinture 
des passions par la mifsique, la marcbe d'uAQlogi* 
que naturelle e;i l'absence des. principes écrits. 

On .a beaucoup raisonné sur la musiqiie dçs 
Grecs et des Romains : nous en sommes cepepdapt 
encore aux conjectures. Aiijisi laissons ces recjilpr- 
ches que l'on peut regarder « il.^Q semble , comme 
vaines^ ^t remarquons seulement que depuis la 
renaissa^ice des arts, la ipu^ique , alprs lep^in" 
chcknt^ informe, grossière et, sans mesure,.. s.'e§t 
peu à peu perfectionpée. L'Jtali^ s'est trquvée long- 
temps seule, ep possession de.prpdutire des çppi- 
pos^teurs et. des artistes célèbres. I^a Fraçiçe,et 
l'Allemagne rivalisent en ce mome;pt axeç.çUe: 
son. sol ne , paraît pl^s privilé|;ié , et l'pn çopi- 
mençe.à croire qu'une bpi^pe çuJtuije dévelop- 
pera chez les Français tout autant de dispositions 
musicales r qu'il en existe aurd^là des .Alpes. 

Ce qui, a longtemps. donné la supériorité, à l'I- 
talie, ce sont ses conservatoires , écoles destinées 
spécialemept à la mpsique , où les sujets qui mon- 
traient des nppyens étaient appelés auicfraisidu 
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gouvernement, où les améliorations proposées 
dans la pratique et la théorie recevaient de suite 
là sanction de l'épreuve. Un pareil établissement 
a maintenant lieu chez nous, il a déjà produit de 
bons résultats, surtout pour la musique instru- 
mentale. 

Néanmoins, malgré les succès obtenus' dans la 
pratique, il faut le dire, il n'existait pas , avant 
M. Galin, un bon enseignement de la musi- 
que, parce qu'il n'existait pas de vraie théo- 
rie de cet art. 

Plusieurs systèmes se sont succédé et ont laissé 
les maîtres et les élèves dans le même état d'incer- 
titude; car il faut pour les uns et les autres de bons 
livres élémentaires. Les solfèges ne peuvent porter 
ce nom : ce sont des tables de matière d'une part, 
.et de l'autre des morceaux plus ou moins bien 
gradués pour la difficulté. Un livre où, comme 
le dit M. Galin , im homme de bon sens put ap- 
prendre seul la musique , s'il ne pouvait faire au- 
trement, manquait entièrement. Que fallait-il 
faire pour l'obtenir? créer la science avant de 
s'occuper de J'art; car la science n'est que le 
corps d'observations d'une série de faits du même 
genre , présenté dans un ordre analytique et idéo- 
logique autant que possible. Pour créer cette 
science, il fallait examiner les faits connus aved 
un esprit d'analyse et de logique, il fallait décom- 
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poser les phénomènes musicaux, chercher les lois 
de leur formation et en déduire une théorie 
générale, au lieu de présenter à l'élève, comme 
autant de règles , une foule de cas particuliers. 
C'est ce qu'a fait M. Galin; mais son livre, 
esquisse rapide de sa méthode, ne peut servir 
qu'à guider le maître, et n'est pas assez déve- 
loppé pour l'élève. La mort l'a surpris au moment 
qu'il se proposait le grand travail d'un livre élé- 
mentaire. C'est cet ouvrage que j'ose présenter 
aujoiu'd'hui au public. En suivant les cours de 
M. Galin, j'en avais rassemblé les matériaux : deux 
années passées dans l'enseignement de la méthode 
m'ont encore convaincu de son efficacité, et m'ont 
rais à même de donner aux principes tout le dé- 
veloppement dont ils sont susceptibles. C'est donc 
la théorie de M. Galin, tombée dans le domaine 
public, que j'expose. Je n'y ai pas fait de chan- 
gement, parce qu'il n'y en a pas à faire. 

Cependant ceux qui ont suivi les cours de 
linventeur remarqueront quelques additions 
que je trouve, trop peu importantes pour les 
signaler, excepté V exposition de la gamme^ 
M. Galin regarde, il est vrai, la gamme comme 
composée des sons éPémentaires de la musique; 
mais il ne discute pas cette assertion , il l'énonce 
comme un fait, puis il entre en matière. Cette 
lacune m'a paru importante, puisque le point 
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en souffrance était fondamental. Le public a ac- 
cueilli dans lé temjis l'opuscule qui reiifentiaît cétfè 
théorie ' , c'est ce qui m'a eiîgà^é à la placer dans, 
une méthode où tout est soumis au raisonnement. 
Si l'on trouvait contradictoire ce que je dis dés 
progrès de la miisiqué depuis un siècle avec le 
msinqué de bonne méthode , je ferais remarquer 
que Malherbe, ûotté premier bon poète français, 
s'est fôi'mé sans' modèles. Un honimé de génie 
brise les entraves qu'on lui oppose; il est poète 
0u musicien en dépit des notions faussées qu'on 
lui a données sur son art. C'est lui qui le forme, 
el !e^ praticiens qui Viennent après lui, n'aper- 
cefvant p'àà les principes généraux de là scieûce, 
rétfîgént en adages tous les cas' particuliers qu'il 
a prèisentés , et accablent ensuite lèrirs élevées sous* 
lé poids de cette foule de préceptes à retefiir. 
Lés Hommes supérieurs (Jui ont lé mieuii surpris 
les secrets de Fàt*t ont soii'^ent àfgî pal' insj3ira^- 
ti<)nj' éï ils n'ont ^u ou ils ont dédaigft^é dé les 
rédiger en corps de doctrine. 

Il ne faiit qu'ouvrir les' yeux pour i^eieonnaître 
lé riiânqué de théorie. En effet, coniittent se fait- 
il que les riïériiès hommes qui ont appris ïes ma- 
tîiémàtiques, les langues, etc., en quelques an ri éés, 

' Voir la héi^ue encyclopédique , mois d'octobre 1 8 a 3 ; V An- 
nuaire Aéehlàglqué , par M. Mahùl , année i 8a a , article Galiii ; le 
Journal dti Débats du i*^*^ décembre; la Pandore du a 5 oct 
tobre i8a3, etc. 
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s9Îeiit souveot o)>ligés de reaoQCQr àTétude^d^ la 
mij^iquie^ Tous se plaigfie»t qu^ c'e$t ua art de 
' routine où. le raisonnement ne sert àri^i^v IlâriQpt 
raison en traitant ainsi les méthodes ordinaireei 
<pii font de la connaissance, de cet art l'étude de 
la vie entière de ceux qui s'obatineiM; à en vaincre 
U» d^cultés. Combien^ en effet, n^ voit-o» pas 
de musiciens forts sur un instrument , ne pouvâxàt 
déchiffrer une romance, réduits, pour la connai* 
tre à interroger Leur violon, leur piano, etc. 
Quant aux musiciens de profession , il faïut bien 
qu-lisr aoqtiiènent de la pratique à force d'y coa- 
sai^rer 4^ tem^ps et des soins. 

Outre l'absence de bonne méthode , ce qui a 
re»du jusqu'à présent rétude de la musique plus 
difficile qu aucune autre, ce sont aussi les vices 
de r^écriture musicale usuelle. Nous nous en servi- 
rons néanmoins constamment, puisque le but est 
de la rendre familière; mais en même temps fai 
fait voir ses désavantages dont on pourrait corrir 
ger une partie, et j'emploie aussi pour les premiers 
liKHS (hk cours l'écriture par chiffres proposée 
par Rousseau et modifiée avantageusement pai? 
P. GaKn. 

Doué d'un esprit profond et judicieux , habi-^ 
tué par de longues et fortes études k la médita- 
tion, il fut frappé du défaut de méthode qu'il 
trouva dans l'enseignement de la inusique. he 
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goût passionné qu'il avait pour cet art lui fit sur- 
monter les difficultés qu'il y rencontrait, en même 
temps qu'il lui inspira le désir d'aplanir le che- • 
min aux autres. Il est inutile d'expliquer sa mé- 
thode au commenceraeiit d'un» livre destiné à la ^ 
' développer. Je me contenterai de dire que l'ana- 
lyse et la logique sont les guides qu'il a choisis ; 
tout s'y enchaîne : on y procède à la manière des ^ 
sciences exactes : le maître ne demande aucime . 
concession à l'élève, il présenté progressivement 
à son examen des faits positifs , et lui en fait dé- 
duire les conséquences. On gagne un temps im- 
mense perdu en tâtonnemens; on arrive promp* 
i:ement et sûrement au but. 

Dans une notice qui se trouve en têtç de la dou- 
zième livraison du Rousseau publié par P. Du- 
pont, jai dit ce que je pense du mode d'écriture 
par chiffres que J. J. Rousseau a proposé , et 
qui a accrédité l'opinion ridicule qu'il avait fait v 
de la musique par les mathématiques. Les chif-^ 
fres employés comme écriture musicale perdent 
leur valeur numérique et deviennent simplement ' 
signes de convention pour rappeler les notes, 
comme le sont encore les lettres chez les Aile-, 
mands. Il n'y a dans la musique d'autres mathé- 
matiques que la numération, et la numérar 
tion existe dans toutes les sciences , puisque 
dans toutes il y a des dénombremens à faire et 
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des classemens à observer. L'écriture eii chiffres, 
au surplus, ne constitue pas la méthode du 
Méloplaste , qui subsisterait entièrement sans 
elle; elle fait seulement partie de ses moyens. 
On arrive insensiblement par elle à l'écriture 
ordinaire sur la portée , et dans les derniers mois 
il n'est question de la première que pour ceux 
qui la regardent à juste titre comme une sténo- 
graphie musicale fort commode. 

n me reste à dire que, de même qu'il est pos- 
sible à la rigueur d'apprendre seul la géométrie, 
avec im traité de cette science , à force d'étude , de 
patience et de temps ; de même on pourrait ap- 
prendre la musique dans un bon ouvrage : c'est 
dans cç sens. que P. Galin a parlé de celui qu'il 
se proposait de publier sur sa méthode. Néan- 
moins je plaindrais le géomètre et le musicien 
qui devraient sç former ainsi, l'un et l'autre se 
donneraient dix fois plus de peine que s'ils 
avaient un guide. Ainsi , lors même que j'aurais 
réussi à donner à ce livre le dernier degré de 
perfection, prétention que je suis loin d'avoir, 
j'engagerais encore les personnes qui veulent 
apprendre la musique par la méthode du Mé- 
loplaste à suivre les leçons d'un bon profes- 
seur. Cependant, pour que mon livre soit le 
plus élémentaire possible, j'ai pensé à le rendre 
utile même à une personne que sa position 
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isolée priverait, à la campagde par exemple, 
du secours d'un maître. Oh coiiçoit que d^s4brs 
j'ai dû sacrifier Forrfre des matil&res pour ne 
suivre que Be plus facile. J^ai dû marcher pas k 
pas' sans jamais faire d'anticipation. Ce' serait à 
l'élève airtsï formé à réunir , dians uw nouvel ordre, 
par uue seconde lecture, Ites parties des matières 
semblables disséminées dans difFérens chapitres. 

11 faut aussi remarquer que toutes les fois qu'il 
sera question d'accords, la personne qui étudie- 
rait seule serait forcée de se rendre compte des 
effets sur un instrument d^harmonie ' , teî par 
exeifnple, que l'orgue ou le piano, tandis que les 
cours offrent le grand avantage de faire rendre 
les mêmes effets par les voix. 

La division rigoureusement ti?acée par leçons 
m*â pairu à peu près impraticable et inutile. Le 
maître qui se servira de mon livre pour ensei^ 
gner, se guidera sur rintèiligence de ses élèves, 
et les personnes musiciennes ou non qui le liront 
s^arréteroni selon que le point traité leur paraî- 
tra plus ou moins difficile, et sera où non le su- 
jet de leurs méditations. 

Polir satisfaire autant que possible les per^ 

' Ou peut coanaître les sept touches du clavier , et » sans être 
onu^cien, se rendre <;ompte des effets de quelques accords : je 
conviens qu'il n*en serait pas de même de ceux d'un morceau 
entier. 



sonnas médïo<}îqûë§, f aï' placé dès nunléroâ eti 

tête d^S- pHï^^pHëà Hxjl fur et à mesure qu'un 

sujet ni'a parti' tifaitél J^ai pris un soin plus utile, 

je pélise', (^'e^t celui' dé mèttte eii lettres^ ifattques 

lesî résftfiïiés iriipo^rtans quî, déveiiant précepte^ , 

sohl'bôns à i^étnai^quer et à retrcMWér' fecilen^ent 

ati' bfe^diii datfe le livré. 

L'cniTragesei^ateitoiilépar un rébuiiié g^émt, 

dans lequel, en^ retraçafnt ad lecteàr là^ miircbe 
scàvîe, on^^èra rèssovtir l'éàpritd©^ la méthode, de 
manière à présenter un tableau rapide et com- 
plet dé l'ensemble de la théorie. 

Il y aura de pliliâr une tablé alp^iiadiéteque et 
analytique des matières. Elle indiquera» le^ para- 
graphes qui correspondront à ces matières, et 
pourra servir aiii&i de diclioiinail^ de musiqwe , 
puisque je n'ai pas employé un seul mot teeJmi- 
que sans en avoir donné auparavant rcxplicatiori 
raisonnée. 

Quant à la manière dont la méthods procède 
dans le» expériences siir les sons^ il me semble 
qu'on n'en peut employer une autre. Les objets 
physiques doivent être reconnus d'abord par les 
organes créés pour en recevoir la sensation ; 
le jugement ne vient qii'^n second lieu constater 
les faits et les circonstances, les classer et en 
tirer des déductions. Il serait, par exemple, tolit 
aussi impossible de faire apprécier les rela- 
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tions rigoureuses qui existent - entre les sous 
de la gamme, à un homme qui ne serait pas or- 
ganisé pour sentir la musique , que de donner 
une idée exacte de la lumière et des couleurs à 
un aveugle hé. Je pense, au contraire, que tout 
homme bien organisé préférera celle que j'ai expo- 
sée , fondée sur Içs expériences faites par la voix 
humaine, à celle qu'on obtient en tourmentant le 
mpnocorde, à^ui l'on demande des sons qu'il 
ne rend pas toujours. Ce qui a donné la grande 
vogue à l'exposition de l'échelle musicale par le 
monocorde, c'est cette série de nombres simples 
que l'on croit trouver d'abord. Ce début est sé- 
duisant, mais il faut y renoncer, puisqu'en pous- 
sant par le calcul les conséquences de ces nombres , 
on arrive droit à l'absurde. Il ne faut pas penser 
que le plaisir de nos sensations tienne toujours à' 
des rapports exacts de nombres entre les objets 
qui les font naître. Le cercle , la sphère, la plu- 
part des figures courbes sont les plus agréables 
à la vue, et cependant les rapports de leurs 
dimensions sont incommensurables. De là, je 
déduis qu'il est inutile au chanteur de savoir, par 
exemple , que le son donné par la moitié d'une 
corde est au son de la corde entière comme i est 
à 2 ; c'est son oreille qui fixera leur aistance , et 
non cette connaissance qui pourrait d'ailleurs 
l'intéresser comme physicien. 
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Si \cs dames et les gens du monde pouvaient 
croire que la théorie du Méloplaste est trop dif- 
ficile à comprendre, je les rassurerais en leur 
apprenant que, lorsqu'elle' est appuyée par la 
pratique , les enfans même la saisissent. C'est ce 
' que je vois journellement. Mes cours durent six 
mois, et dès le troisième les élèves peuvent lire 
une romance qui ne module pas trop; à la fin du 
cours , ils sont en état de lire àur la partition, 
cest-k^àire à toutes les clefs et dans tous les tons, 
et ils peuvent à l'audition trouver les notes et la 
mesure d'un chant et le suivrp dans ses diffé- 
rentes modulations. C'est alors que ceux qui 
veulent perfectionner ces résultats suivent un 
cours d'harmonie d'après la nouvelle théorie 
dont j'ai déjà fait l'heureuse application * . Le 
second cours dure six mois également et com- 
plète l'enseignement de la musique. 3 'ai des élèves 
d'un an (les deux cours compris) en état de 
composer des romances, des duo, des trio, etc., 
et de former de suite sur un chant ou une basse 
donnée le duo, le trio, ou le quatuor. L'analyse 
des morceaux de nos grands compositeurs est 
également pour eux une opération aussi sûre 
que facile. 

J'ai pensé qu'une notice rapide sur P. Galin 

' Exposition des bases de V harmonie , opuscule que j'ai livré au 
public Taonée dernière. Voy. la note page 6. 
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serait lue avec intérêt, et je ne crois .pouvoir 
ipieux finir cette introduction qu'en lui qfïrant ici 
un nquveau téfqoigA^gecde ma reconnaissance. 

P. Galin naquit à ^l^prdeaux de parens fort 
pauvres, et. Von peut dire que les impulsions de 
5Qn.g4"îe ont été les sç^^ls guides qu'il ait .efJis 
pour se foripçr. Il se livra de bonne heurje avec 
pefiSéy^érançe a l'étude; les mathématiques et la 
métaphysique n'eureqt bientôt plus de secrets 
pour lui. On le vit, à Bordeaux, tour-à-tour 
profe3seur de mathématiques spéciales et institu- 
teur des SQurds«-et-muçts. C'est cependant au mi- 
lieu de ses importantes occupations qu'il a pré- 
paré cette admirable méthode à laquelle son nom 
restera attaché. Plus tard, il vir^t l'enseigner à 
Paris; mais. savent modeste et sédentaire, étran- 
ger aux intrigues que la médiocrité fait valoir 
coiitre le mérite qui Tinquiète, M. Galin n'a pas 
joui de ses succès; il est mort miné .par une ma- 
ladie de poitrine et par le travail. 

Sa vie privée n'ofifre du r^ste aucun événement 
remarquable. L'étude et ses devoirs remplissaient 
tous ses instans. Sa figure mélancolique et distin- 
guée prévenait en sa faveur :. son élocution douce 
et facile, et l'égalité de son humeur, malgré le 
mal qui le consumait, lui faisaient des amis de 
chacun de ses élèves. Il prescrite un touchant 
modèle de piété filiale. Le fruit de ses économies 



INTRODUCTION. t5 

a été consf afmnent destiné à sa famille , «et le cha- 
grin de ne plus lui être utile est. un de ceux qu'il 
a ena^rtés au tombeau. ^ 

Mort à Paris le 3i août iSaa, âgé de moins de 
36 ans, le lieu de sa sépulture, dans le cimetière 
du Père Lachaise, a été choisi près des tombeaux 
des Monge, de Tabbé Sicard, des Méhul et 
Grétry, circonstance qui semble rappeler les di- 
vers genres de talens dont il était doué. 

Sa méthode, répandue en France et en Hol- 
lande, ne périra pas % et la musique, démon- 
trée désormais rigoureusement, prend place à 
côté des sciences exactes en même temps qu'elle 
figure parmi les arts d'ipiagination. 

' Plusieurs professeurs ont suivi mes cours pour enseigner 
désormais la musique d'après cette méthode, et Ton m'a plusieurs 
fois demandé des élèves pour professer en province. 



»aao« 



COURS ANALYTIQUES 

DE MUSIQUE, 



ou 



MÉTHODE DU MELOPLASTE. 



§ P'. Tous les peuples ont une musique, bar-* 
bare ou cultivée. I^ musique peint les sentimenSi 
les passions, toutes les affections de. l'ame :,U]% 
musicien habile pourrait en faice parcourir \^ 
cercle en peu de temps à ses au4iteurs. I^^'^yan- 
tàge du langage sur la musique est d individuali- 
ser, ce que ne peut celie-ei. Un chant plaintif fera 
naître dans, mon cœur la compassion, Ia< pitié; 
mais je ne saurai s'il £aut déverser ce sentiment auf 
une reine ou sur une bergère qui auraient perdu 
Tobjèt de leur aÔection. Placé entre deux années, 
d€s accens guerriers pourront faire battre ma poi- 
trine et l'échauffer d'une ardeur belliqueuse; 
mais ils ne me donneront aucun motif de préfé- 
rence pour tels ou tels combattans. 

La musique a donc besoin , pour individuali- 
ser , d'employer la parole comme auxiliaire; ce- 
pendant^ comme sa rivale, elle prend toutes les 
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nuances ; tour-à-tour sublime ou folâtre, elte se 
prête également aux accens religieux de la prière 
et à ceux de la gaieté; les passions douces ou 
violentes les colorent diversement. Elle peint les 
menaces et les éclats de la fureur; elle imite le 
langage doux et persuasif de la compassion; plus 
mystérieuse que la parole, si elle perd du côté de 
la précision , elle s'enrichit de toute l'imagination 
de celui qui l'écoute. Le malheureux que la dou- 
leur rend farouche dédaigne la plainte et repousse 
la pitié; la musique se fait un jour dans son cœur 
ulcéré; elle hii paraît une voix plus amie; lui- 
même lui prête les raisons qui pourraient le tou- 
cher; ses larmes coulent, et l'espoir renart dans 
son Cœur ouvert à l'attendrissement. 

Chi sait que k diversité des langues a donné 
naissance à la quantité prodigieuse d'inflexions 
dont la voîx humaine est susceptible en parlant. 
Il n'en est pas de même pour le chant. Ceux de 
tous les' peuples paraissent jusqu'à présmt for- 
més par l'a combinaison d'un petit nombre de sons 
communs à tous les hommes bien organisés. Cette 
différence doit provenir de ce que la langue , les 
lèvres , les dents , le palais, modifient dans le lan- 
gage parlé les soBis qui sorteiit du gosier, et que 
l'on ne peut bien articuler ,' i^diiAçx en un mot, 
qu'en possédant tous ces organes, tandis qu'avec 
l'appareil du gosier seul, ou peut chanter, x^insi 
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Ton est surpris tous les jours en voyant des per- 
sonnes dont la voix parlée est détestable , et dont 
la voix chantante est agréable; ou Tin verse. Ce 
qui dépend de ce que nous venons de. dire. 

On a reconnu le petit nombre des son& prm- 
dpaux dont se compose la musique; il y en a sept 
qui se répètent indéfiniment de bas en haut ou 
de haut en bas. 

§ n. Tout le monde est d'accord que les sons 
se distinguent en bas on graines ^ élevés ou cU- 
gus ^ Ces noms donnés par Tinstinct sont telle-* 
ment bien appropriés , que les sons graves sem* 
blent tomber par leur poids et raser la surface 
de la terre; les sons aigus^ an contraire, semblent 
s'élever en l'air. Le même orchestre imité tour* 
à-toiu* les chants qui sortiraient d'une caverne 
et ceux qui seraient produits par des choeurs 
aériens. L'opéra ofifre une foule de pi^estiges 
de ce genre. Je puis donc concevoir les sons 
coibme placés' sur une ligne verticale indéfinie; 
les sons graves en occuperont là partie inférieure, 
et ceux «aigus la partie supérieure. Mais de même 
que l'horizon borne notre vue, notre organisation 
nous obligera de nous arrêter à de certaines li- 
mites à l'aigu et au grave. 

' Un son n'est graw ou aigu que relativement à celui auquel 
on le compare. Il n*a pas Tune ou l'autre propriété d'une manière 
absolue.' 

2. 
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Cherchons les sons espacés sur cette ligne ^ je 
dis espacés , car s'il y avs^it continuité^ on ne pro- 
duirait qu'un son semblable à celui du vent qui 
siffle : cette traînasse n'offrirait que deux points 
distincts, celui de départ et celui d'arrivée. Or où 
les individus manquent, il n'y a pas de combi- 
naison, et par conséquent pas de science. 

Quant au point de départ , il est arbitraire , 
-puisquil n'y a pas de raison de préférence; sup- 
posons-le pris au grave de k voix, pour monter 
commodément sans se fatiguer. Pour bien faire 
l'expérience qui suit , il faut être plusieurs per- 
sonnes, par la raison qu'une mas$e de voix donne 
des résultats plus remarquables qu'une seule, et 
que chacun en* particulier juge mieux les effets 
produits par les autres que s'il s'écoutait. 

Je suppose que sur la ligne indéfinie A B 
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nous prenions A pour point de départ; cette base 
sera pour nous le premier échelon de la période 
que nous cherchons. En chantant ensemble, nous 
ferons entendre ce qu'on appelle V unisson , qui 
porte sa définition en lui - même : unisson , sons 
unis. Si maintenant une première personne con- 
serve le son A, et qu'une seconde, partant aussi 
du même point, s'élève de plus en plus, elle 
rencontrera à une certaine élévation un point 
où le son qu'elle produira paraîtra se confondre 
avec celui que soutient la première, ce qui lui 
donnera, à peu de chose près, la sensation de 
l'unisson. Désignons ce point par a^ qui sac*^ 
corde avec A, quoique l'un soit à l'aigu, l'autre 
au grave. On peut considérer a comme la répé- 
tition du premier. Nous pourrions partir de a , et 
continuer l'expérience de la même manière, nous 
trouverions a', a", etc. Nous avons donc de ce 
moment une série d'échelons élémentaires qui 
s'élèvera et s'abaissera tant que nous pourrons en 
recevoir des perceptions. Ces sons, deux à deux 
ou tous ensemble, peuvent être entendus simul- 
tanément. 

En montant de A à a , nous avons senti que 
nous passions par divers échelons intermédiai- 
res; cherchons à les découvrir^ 

Nommons ut le point de départ ' ; et nous éle- 

Ce nom et les autres que nous allons donner sont arbitraires; 
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vaut de e^ou veau , nous nous apercevonfe que nous 
éprouvons, en nous arrêtant au point C, une es- 
pèce de repos qui soulage notre voix de l'effort 
qu'elle a fait pour y monter. Je nomme ce point 
sol. Je remarque qu'en -deçà ou au-delà on 
ne peut s'arrêter, tandis que sol offre un re- 
pos bien évident. Cette propriété et les autres 
que nous allons reconnaître,, sont positives; 
l'exercice de la voix ne fait que les confirmer , 
tahdis qu'elle les détruirait si elles avaient été une 
supposition gratuite. Nous reconnaissons donc le 
sol comme l'un des échelons dont la recherche 
nous occupe. 

En descendant du soly ou en montant, à partir 
diuty nous trouverons aussi D, point de repos 
moins saillant, que nous nommons mL 

En partant de nouveau de A, et continuant à 
nous élever pour retrouver a , nous passerons par 
le point E, dont la propriété est telle qu'on ne 
peut s'y arrêter, et qu'on se trouvé entraîné à 
reproduire a *. Nous nommerons ce nouvel éche- 
lon si: Voilà donc ut, mi^ sol et si, quatre éche- 
lons dont nous venons de reconnaître l'existence. 
Us sont probablement les plussaillans puisqu'ils 

maïs il a mieux valu prendre de suite ceux qui sont en usage , que 
d'en créer momentanément d'autres qu'il aurait ensuite fallu 
abandonner. , 

' A peu près conime Taiguille de fer se joint ti l'aimant d<Mit 
on Va approchée. 
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se sont présentés les premiers. Examinons si l'é- 
chelle n en comporte pas d'autres. 

En élevant la voix à partir du point A, je trouve 
entre ce son et celui que nous avons nommé mi 
un intermédiaire auquel je donne le nom de ré. 
Je fais la même remarque entre mi et sol^ et je 
nomme/a le son trouvé. Enfin, entre soLetMwpi 
nouveau son se présente, et je lui donne le nom 
de ia. ressaie vainement d'en placer un entre le 
si et YuL 

Voici donc l'échelle musicale reconnue entre 
le son A et son retour à l'aigu a. C'est cette 
échelle que l'on nomme gamme. Si l'on recom- 
mence les mêmes expériences en partant de a 
pour s'élever à a', on retrouvera les mêmes rap- 
ports qui viennent de se présenter^ et l'on formera 
une nouvelle série semblable à la première. Pour 
s'assurer de leur exacte ressemblance, deux per- 
sonnes peuvent chanter ces gammes ; l'une prendra 
le son ut A le plus bas possible^ l'autre commen- 
cera en même temps par le son ut a, et toutes 
jdeux s'élevant en chantant, formeront successi- 
vement deux ifty deux 7\?, deux mi , etc. , qui s'ac- 
corderont exactement. Il en serait de même' des 
séries plus élevées ou plus basses. Ainsi : /V- 
chelle musicale ou la gamme se compose des 
sept sons j ut, ré, mi, /à, sol, la, si, répétés in- 
<lëfiniment. 
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On a donné le nom général de notes à ces sept 
mots, ut, réj^mif/a, sol, la, si, qui désignent 
les sept sons que nous avons trouvés dans la 
gamme. Ainsi, on peut dire ut ou la note ut, etc. 
C'est donc dans ce sens que ^on dit tous les jours: 
Jljy a sept notes dans la musique, 

§ III. Les sons de la gamme étant trouvés, il 
faut leur donner, indépendamment des nomsi^^, 
ré, mi, etc. y des désignations qui rappellent leurs 
différentes propriétés et leurs relations , puisque 
ce sont ces relations qui nous les feront reconnaî- 
tre, et non leur qualité absolue qui n'existe pas 
dans la nature. Ainsi nous nommerons ut la toni- 

ré 

ut tonique , octdte, 

■si sensible, 
sus-dominante, 
w-^jo/ dominante 
— fa sous-dominante. 
— mi médiante. 

ré sus-tonique. 

ut tonique. 

que, comme étant la note la plus importante de 
l'échelle;. celle que nous prenons' toujours à vo- 
lonté , et sur laquelle nous élevons toutes les au- 
tres. M y la seconde note plus importante, se 
nommera pour cette raison dominante. Ce mot 
ne doit pas entraîner l'idée d'élévation, puisque 
le la et le si sont plus aiguës; mais on recpn- 
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naîtra que c est la noté qui domine le plus dans 
un chant, quelquefois plus, pour ainsi dire, 
que la tonique, Jlf/, qui tient le milieu par sa po- 
sition entre elles deux, se nomme médiante; on 
verra en avançant quel rôle important joue ceftte 
médiante. Si vietat ensuite, et se nomme sej^isi- 
ble, pour caractériser la ^propriété dont nous 
avon$ parlé. Ut placé au-dessus du si se nomme 
tonique y puisque c'est le retour de ce soii, comme 
nous Tavons vu. Cependant , pour le distinguer 
du premier, on dit qu'il en est Poctauej ce nom 
vient de ce qu il est le huitième en ajoutant. En 
général , on nomme aussi octave la répétition à 
l'aigu ou au grave d'un son quelconque ; ainsi , 
figure ci-dessus, le ré supérieur est l'octave à 
-laigu du ré inférieur, et réciproquement. Les au- 
tres notes prennent leur nom des voisines les 
plus importantes : ré se nomme sus-tonique plu- 
tôt que sous-médiante ; fa se nomme sous-domi-. 
nante^ et la se nomme sus-dominante. 

§iV. Maintenant que tous les sons de la gamme 
sont reconnus , ainsi que leurs principales pro- 
priétés, et que nous leur avons donné des noms, il 
s'agit de s'étudier à les reproduire à volonté dans 
un ordre quelconque : c'est ce que Ton nomme l'm- 
tonatioji. Cette étude peut se faire de manière à 
utiliser une foule de momens perdus; et voici 
comment on peut la commen^cer : 
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Divisons la gamme en deux parties : étudions 
d'abord ce fragment, e^, ré, mi^/à, sol de cette 
manière : On frappe l'ut plusieurs fois pour en 
bien fixer le son dans loreille , puisque c'est ce- 
lui auquel on comparera les autres. On s'élève 
alors au ré , et Ton revient ensuite à l'ut ; on re- 
prend ut ré en allant jusqu'au mi , et l'on redes- 
cend de la même manière; parvenu à la domi- 
nante sol, on s'y arrête un instant, puisque c'est 
un point de repos, et après lavoir frappé pin- 
ceurs f(W6, on redescend comme Ton est monté, 
en s'arrêtant à chaque nouvelle note, et revenant 
au point de départ, jusqu'à ce que Ton ait atteint 
la tonique. On aura, ut, ré; ré, ut; ut , ré , mi; 
mi, ré, ut; ut, ré,mija;fa, mi, ré, ut;ut, ré, 
mi, fa , sol; sol, fa , mi , ré, ut; ou bien, s'arrêtant ' 
au sol, on redescendra en disant , sol, fa; fa, sol; 
sol ,fa, mi ; mi ,fa , sol, etc. ; c'est ce qui est fi- 
guré ci-dessous. 




partie. 



a"" partie. 
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Ensuite on exercera l'autre portion de la gamme, 
toujours en partant de la tonique ut y qui est la 
note la plus importante, celle à laquelle toutes 
les autres doivent être comparées. Il faudra re- 
venir à cette note, et la frapper plusieurs fois , 
pour bien en retenir le son, lorsque l'on croira 
s'être égaré. Aussi l'on dira, ut^si; si,ut;iit, si, la; 
la^siy ut; ut, si^ la y sol; sol, la si, ut; ou bien , 
après avoir dit, ut, si, la, sol, on pourra faire 
un repos sur cette note, qui en offre un, comme 
nous l'avons vu. De là on remontera en disant, 
sol, la , la, sol; sol, la , si; si, la, sol ; sol, la, si, ut* 
On s'arrêtera là , puisque c'est le terme de la 
course. Dès la seconde leçon on pourra , repla- 
çant la seconde portion de la gamme au-dessus 
de la première y l'étudier tout entière dans son 
ordre ascendant; ut, ré y mi, fa, sol, la, si, ut. 
On ajoute ordinairement aux sept notes, l'octave 
de la tonique lorsque l'on monte, et cela à cause 
de la /difficulté que nous avons reconnue de res- 
ter sur la. sensible. 

§ V. Pour conserver le souvenir d'une suite 
de sons, on pourrait sans doute mettre à côté l'une 
de l'autre les notes qui la composent; ainsi, ut y 
ré y mi; mi. Té y ut, forme un chant qui se trouve 
tracé ; mais cette écriture occuperait trop de 
place : on est convenu de représente^ les sept 
notes par des signes plus abrégés. La méthode 
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emploie deux moyens : le premier qui lui est 

propre, écarte beaucoup de difficultés. 

Il consiste à représenter les notes par leur i|u- 
méro d'ordre lui-même; ainsi, ut étant la pre- 
mière note , sera représentée par i , ré par 2 , 
mi par 3, fa par 4» sol par 5, la par 6, et si 
par 7. Arrivé à l'octave de Y ut y on recommencera 
la série , et cet ut sera figuré encore par i , et le ré 
par- a, etc.; mais pour ne pas les confondre avec 
les premiers, et pour rappeler qu'ils en sont les 
octaves supérieures, on mettra un point dessus 
de cette manière; 1,2, ainsi de suite. De même, 
si au-dessous de la tonique on a besoin d'écrire 
un si y un /a, on les désignera par le 7 et le 6; 
mais pour montrer qu'ils sont à l'octave inférieure- 
de la tonique, on mettra dessous ces deux signes 
des. points qui les feront reconnaître. Voici, par 
exemple, une série : 

1 . 

. 7 

6 

5 

4 
3 
a 
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7 
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tjui emploie la gamme entière sans points; une 
note de la gamme supérieure et trois notes de 
c^e inférieure; si Ion devait atteindre à des 
gammes plus éloignées, on mettrait plusieurs 
points ; mais ce cas ne se présente guère. Le 
commencemeat de l'air : j^h! vousdirai-je^ ma- 
man ^ se notera donc de cette façon : 
I I 5 5 665443322 I. 
Nous allons expliquer le second moyen de tracer 
les sons pour en conserver le souvenir. 

§ VI. Nous avons vu que les sons étaient gra- 
ves ou aigus, et pouvaient être considérés comme 
situés sur une ligne verticale, et y fortner des 
points d'arrêts ou échdlons de bas en haut et 
réciproquement. Nous pouvcms la figurer, et ti- 
rer des lignes les unes sur les autres; nous y pla- 
cerons ensuite les divers sons de la gamme, sui- 
vant leur ordre d'ascension. On fera choix. d'un 
barreau blanc ou noir, n'importe, sur lequel 
on mettra la tonique ; le ré prendra sa place à 
côté, sur le barreau de la couleur opposée, aur 
dessus, le mi viendra ensuite, etc. Ainsi, par 
exemple, planche I. 

Ut étant placé sur le quatrième barreau noir , 
le ré occupera le barreau blanc au-dessus, le mi le 
barreau noir suivant, etc.; en descendant, le si 
prendra rang , sur le barreau blanc , au-dessous 
de YiU^ et le la sur le barreau noir au-dessous, 
ainsi de suite. 
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Appelons barreau tonique' cAvîx qui portera la 
tonique. Nous pouvons Remarquer que sa position 
une fois choisie, celle de tous les autres est dé- 
terminée par leur distance au premier : ainsi , 
ceux de la sus-tonique et delà sensible doivent 
être les deux barreaux qui le touchent au-des- 
sus et au-dessous; viennent ceux de la médiante 
et de la sus-dominante, etc. 

Mais ail lieu d'écrire en toutes lettres, ut^ ré y 
mi y fa y sol y la^ si y on peut simplifier et se ser- 
vir de la même figure mise sur tous les barreaux. 
On a choisi celle-ci: p. Le barreau sur lequel elle 
sera placée donnei^a le nom à la note. L'exemple 
que nous avions tout-^à-l'heure pourra s'écrire 
ainsi , en prenaîit le même barreau pour barreau 
tonique, planche IL / 

fi'est ce qui fait que l'écriture musicale se 
nomme notation, du mot note. On voit que cette 
figure peut avoir 4a queue dirigée en bas ou 
en haut, suivant qu'on le trouve plus com- 
mode. 

Nous venons d'employer sept barreaux, et 
l'on peut avoir à écrire un morceau qui monte 
ou descende plus que l'exemple qui précède. 
Mais on a remarqué que chaque personne n'a- 
vait guère à sa disposition plus de onze à douze 
sons dans la voix. Les uns les possèdent au grave, 
d'autres à l'aigu, d'autres dans le médium de l'é-j 
chelle générale ; il est rare de passer cette limite. 
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On a donc âenti qu'il était inutile de prendre un 
grand nombre de lignes qui fatiguent la vue et 
rendent plus difiScile la recherche des barreaux 
de chaque note. On s'est borné à cinq lignes, 
puisqbe ce nombre suffît pour noter onze sons, 
comme on le voit planche III. 

Si l'on est obligé de le dépasser , on ajoute des 
lignea.supplémentaires de la grandeur seulement 
suffisante pour indiquer la note plus gcave ou 
plus aiguë que les autres. On. voit ci-contre, n<> i, 
que la. note occupant un barreau blanc, celle 
qui serait immédiatement au-dessous serait pla- 
cée sur une ligne noire ; on trace alors une pe- 
tite portion.de cette ligne. Il en est de même 
au no I j des deux notes qui suivei^t. 

C'est l'ensemble de ces cinq lignes que l'on 
appelle portée mu^icale^ à laquelle on peut ajou- 
ter des lignes supplémentaires au besoin. 

§ VII. Pour étudier l'intonation dans la mé- 
thode ordinaire , ou présente à l'élève des mor- 
ceaux nommés solfèges , écrits d'avance sur cette 
portée musicale , et on \}x\ fait chercher les 
intonations qui composent ces airs, ce qui se 
nomme solfier des mots, sol ^ fa y etc. ; m^is la pe- 
titesse de la portée sur le papier, la multitude 
des notes tracées , et d'autres causes d'embarras 
dont nous parlerons tout-â-l'heure, rendent cette 
étude longue, pénible, et souvent incertaine; 
car le maître donne ordinairement les intona- 
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lions une première fois avec un instrument quel- 
conque ou avec la voix, et Fécolier qui les re- 
tient par cœur fait, en les répétant, preuve de 
mémoire et non d'intelligence. 

§ VIII. Si le moyen de la méthode ordinaire 
est insuffisant, il n'est pas étonnant qu'il édioue. 
Celui de la méthode du Méloplaste, bien dirigé , 
est immanquable; il offre les résultats les plus heu- 
reux aux maîtres qui l'emploient, lors même 
qu^ils ne l'appuient pas de la théorie lumineuse 
à laquelle il a donné son ncmi, comme en étant 
l'attribut le plus essentiel. 

Qu'on se représente une échelle ou portée mu- 
sicale à larges barreaux peinte sur une toile ou 
un carton ^ ; planche IV , et devant cette toile les 
élèves assemblés, dont les yeux suivent attenti- 
vement l'extrémité d'unebaguetteconduiteparmi 
les barreaux de l'échelle par la main dû maître. 

Ces barreaux, et les intervalles qu'ils laissent 
entre eux , retracent à l'esprit des élèves la dis- 
position ascendante et descendante des sons de 
la gamme. 

' Pour une classe un peu nombreuse , il faut donner à chaque 
barreau , blanc ou noir, neuf à dix lignes de largeur, ce qui fait 
environ sept pouces pour les cinq lignes de la portée , à quoi Ton 
ajoute au-dessus et au-dessous une ou deux lignes supplémentaires 
que Ton fait plus courtes, pour qu'elles ne se confondent pas avec 
les autres. Il est bon que les barreaux noirs soient d'une teinte un 
peu claire, pour que le bout de la baguette, que je suppose de 
cette couleur, puisse encore s'y détacher. 
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On aperçoit sans confusioa ces barreaux dis^ 
tingués par deux couleurs alternatives; et leur 
compte en est plus aisé à faire pour la vuei 

Maintenant le choix de celui qui portera la to- 
nique est arbitraire, c'est au maître à l'indiquer; 
il en est de même du son de la tonique, qui est 
arbitraire également. 

Ces conventions établies, le maître, en prome- 
nant l'extrémité de là baguette sur les barreaux^ 
fera chercher aux élèves tour-à-tour toutes les 
distances; sa baguette représentant une note uni* 
que et mobile, remplacera cette figure f , fixée 
sur la musique écrite , et dessinera sur la toile 
en traces fugitives une multitude de chants ; kts 
élèves, étonnés d'obéir à là fois. à. la même im- 
pulsion, mesureront de roeîl et de la voix les 
intervalles, et s'habitueront à les franchir. lU 
oublieront , en suivant des iùiprovisations^ de plusr 
en plus intéressantes, l'ennui d'uile étude jus- 
qu'alors si aride. 

On ne voit donc sur cette portée, ni iiotes 
pour indiquer les intonations , ni signes pour 
en fixer les durées ; tout est au bout de la 
baguette : les intonations ^ puisqu'elle s'élève ou 
s'abaisse sur les barreaux; et les durées, puis- 
qu'elle s'y repose plus ou moins de temps au 
gré du maître. Rien ne préoccupe Télève de sa 
^ recherche, ni la note qui est passée et qu'il ne 

3 
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voit plus, ni celle qui va suivre, puisqu'il ne l'a- 
perçoit pas encore. 

Voilà donc un moyen simple et facile de tracer le 
son pour faire étudier les intonations. C'est ce quia 
fait donner à cet appareil le nom de Mâopla^te ^ 
On doit commencer Tétude des intonations sur 
le Méloplaste de la manière que nous l'avons in- 
diqué paragraphe lY. On commence par mon- 
ter la gamme depuis la tonique jusqu'à la domi- 
nante, et l'on redescend. On étudie ensuite la 
partie inférieure depuis la tonique jusqu'à la do- 
minante, etc. On finira par former toutes les 
combinaisons possibles et franchir toiites les dis- 
tances. 

Les cinq doigts de la main peuvent au besoin 
remplacer la portée musicale hors de la classe; 
ce sera pour cette raison, dans l'acception. géné- 
rale, un Méloplaste. La colonne de chiffres figu- 
rée planche IV, pag. 3a , siervant aussi à étudier 
l'intonation, sera encore un Méloplaste; ennn mot, 
tout ce qui pourra servir à tracer le son pourra 
être qualifié de cette dénomination. £n suivant un 
démonstrateur au Méloplaste, ou bien en frap- 
pant soi-même les barreaux pour s'exercer, on 
s'aperçoit promptement des avantages suivants : 
I® La vue n'est occupée chaque fois que d'un 

' De mêlas, sou, et piasso , je trace. 
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point Unique^ au lieu d'être distraite par une 
multitude de notes et de signes^ ce qui arrive 
sur le solfège. 

a*^ On ne peut chanter de mémoire , puisque la 
baguette changeant à chaque instant de barreau, 
présente des distances qui, n'avaient pas été pré* 
vues. 

3® Le maître peut à volonté ralentir ou préci- 
piter ses mouvements , présenter des intonations 
faciles ou difficiles suivant l'intelligence des élè- 
ves, et le plus ou moins d'exercices qu'ils ont déjà 
faits. Les premiers jours on marche lentement; 
mais au bout de quinze jours , si l'on calculait la 
quantité de notes qu'un maître peut présenter en 
dix minutes seulement à ses élèves , on verrait 
qu'elle formerait plusieurs pages. Dans la mé- 
thode ordinaire , au contraire, un élève de quinze 
jours étudiera dans toute sa leçon un «ou deux 
petits airs au plus. 

4^ Le maître a la facilité de changer souvent 
le barreau tonique,' ce qui offre un grand avan- 
tage dont il sera question dans la suite. 

5"" Il peut aussi , en changeant souvent le son 
de la tonique elle-même, empêcher les élèves de 
se routiner à une série toujours semblablCé 

Le professeur prendra pour tonique dans les 
classés, le son qui convient mieux à la majorité 
des voix , et qui leiir permet de monter et de 

3. 
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descendre. Chacun chante alors dans les limites 
de ^sa voix ; celui qui ne peut donner les sons 
aigus doit s'arrêter lorsque la baguette s'élève 
au-delà de ses moyens, et il reprend le chant 
au moment où la baguette s'abaisse. Le contraire ^ 
a lieu pour celui qui ne peut donner les sons 
graves. 

'^ IX. Si en partant d'une note quelconque , 
d'ut par exemple, je fais entendre successive- 
ment le ré,, le mi, etc., ou le si, le la ^ etc. , j'au- 
rai émis ces notes par degrés conjoints ; si au 
contraire je passe par-dessus une ou plusieurs 
notes sans les faire entendre, pour en donner 
une plus éloignée, cette seconde marche aura eu 
lieu par degrés disjoints. On appelle donc degrés 
conjoints ceux qui se touchent, et degrés disjoints 
ceux qui sont séparés par des notes intercalaires, 

§ X. On distingue encore les différents inter- 
valles qui existent entre les notes, par les noms 
de seconde, tierce, quarte, quinte, sixte, sep- 
tième et octave. Le ré fait une seconde contre Y ut; 
le mi une tierce contre \ut, et une seconde con- 
tre le re qui le précède, ainsi de suite; d'où l'on 
voit qu'rf ny a de degrés conjoints que les 
secondes. 

§ XI. On observera dans la pratique sur le Mélo- 
plaste, que le barreau tonique étant désigné, les 
degrés impairs en montant se trouveront sur 
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,des barreaux de la même couleur que le sien y et 
les degrés pairs sur des barreaux de la couleur 
opposée. Ainsi, si Ton place ut, première note de 
la gamme, sur un barreau noir, les trois bar- 
reaux noirs au-dessus porteront la troisiràie ou 
médiante, la cinquième ou dominante , et la sep- 
tième ou sensible; la seconde ou sus« tonique, la 
quatrième ou sous- dominante^ la sixième ou sus- 
dominante occuperont les barreaux blancs inter- 
calaires. La huitième ou octave prendra rang éga*- 
lement sur un barreau blanc 9 ce qui fait que la 
gammé suivaiite sera placée sur les lignes dans 
un ordre inverse de la première. Fojrez plan- 
che lY , pag. 32. 

En s'exerçant à compter rapidement les bar- 
reaux qui séparent les distances, on acquerra 
promptement de la facilité pour trouver le nom 
des notes , ce qui réduira les études faites sur lé 
IMélopIastè à la seule recherche des intonations. 

Il faut se rappeler qu'il est bien entendu que 
les intervalles se comptent toujours en montant, 
à moins qu'on n'exprime expressément le çon* 
traire. 

Une attention qui peut paraître puérile, c'est 
de compter les distances sur ses doigts. L'expé- 
rience prouve que l'élève qui les suppute ainsi se 
trompe rarement , et les connaît infiniment plus 
vite que celui qui les compte de tête. 
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§ XII. Pour faciliter Tétude de Fintonation ^ 
on peut apprendre d'abord les distances essen- 
tielles. Les intervalles de tierce ut^ mi, et mi^ scd-, , 
par exemple, pourront servir de jalons pour 
trouver les autres. Nous avons vu que ces trois 
notes, la tonique, la médian te et la dominante 
étaient les plus importantes de l'échelle. Elles 
ont une $iutre propriété remarquable, qui est de 
former, étant chantées simultanéiàent, un en- 
semble agréable. Tout ensemble de cette nature 
se nomme accord. C^est ici la note la plus basse 
des trois , en les supposant arrangées par ordre 
de tiercés , qui donne son nom à l'accord. On 
ajoute ordinairement à celui-ci la qualification 
de parfait i^ pour le distinguer d'autres ensembles 
formant des accords différents que nous trouver 
rons dans la suite. 

Pour retrouver cet accord et faciliter la raér 
moire, appliquons-lui le commencement de quel- 
que air connu. Par exempie,rair de MaZ&rowg^f com- 
mençant par ut^ 772/;la syllabe //la/ rappellera l'e^^, 
et la syllabe brougt donnera immédiatementle mi. 

L'air II pleut ^ bergère^ fera retenir /nz , sol, mi, 
sol, mi, ut, sol; on peut le figurer ainsi : 

3—: II/ \ll/ \ber . 

I , ^ . -^?è. 

5 — , — . — \ re, 
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Par ce moyen , ces distances seront b^toft 
dans Toreille, et Ton pourra en apprendre d'an^f 
très en dierchant à ' retenir les notes d'iatrs 
connus. Un enfant saurait prômptement Tinto-^ 
nation, si, au lieu de lui apprendre les paroles^ 
on lui faisait retenir les notes des chants, qu'il 
entend. 

Quand on trouvera facilement h& notes ut^mi^ 
sol y on s'en servira pour apprendre les autres. 
Par exemple, ,veut-on. chanter ut y fa, on peut 
monter au mi d'abord, et dire ut, mi 9 et puis 
mi y fa y et répéter ut^fa; ou bien s'élever au 
sol et descendre d'une note. Pour trouver ut, si; 
on pourra chanter ut, mi, sol, ut, 



Bar. ton.;. 



^ 



s 



et descendre au si; ainsi de suite. Ces ntots, bap^ 
ton. s(Mit l'abrégé dç barreau tonique. 

§ Xin. Jusqu'à présent, nous ne nous sommes 
occupés que de l'intonation, et notre étude a 
été de chercher à donner facilement aux notes 
les sons qui leur sont propres, afin de reproduire^ 
toute espèce de chants. Mais on peut facilement 
se convaincre que les intonations seules ne ca- 
ractérisent pas un air de manière à le faiye re- 
connaître; pour s'en assurer, on peut écrire sur 
la portée musicale qu en. chiffres, les notes d'un. 
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air;:«t.les donner à lire à une personne qui n'est 
pas prévenue. On sera surpris d'entendre les no- 
tes^ leur véritable intonation, et cependant de 
ne pas retrouver l'air que l'on croyait tracé. Au 
bout de quelques experiences.de ce genre, on 
s'aperçoit qu'un chant se compose, non-seule- 
ment des intonations des notes, mais encore 
des durées cKfférentes de ces mêmes notes : qu'il 
y a entre ces durées un certain balancement gé- 
néral et périodique , de manière qu'en prenant 
l'une d'elles pour unité .de temps, les autres en 
seront des divisions exactes, ou des multiples. 
C'est cette régularité entre les unités de durées 
des notes , qui forme un cadence agréable à l'o* 
reille, lequel ajoute au plaisir de la sensation 
des^ons, et que l'on nomme mesure. 

La mesure nous plaît même indépendamment 
du chant. Le tambour est un instrument qui 
n'offre qu'une intonation uniforme, et le plai- 
sir qu'il donne, en général, tient uniquement à 
là précise mesure qu'il offre ; variée de mille fa- 
çons , tantôt donnant des unités dé temps , tan- 
tôt des décompositions très-étendues , mais tou- 
jours régulières. 

Il y a peu de personnes qui , par passe temps, 
n'aient eu l'idée de faire reconnaître aux autres 
des airs en frappant des coups avec une baguette. 
Puisqu'il n'y a pas alors d'intonation, il est bien 
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certain que ces coups ne peuvent représenter 
que la durée des sons. On peut donc reconhsd- 
tre, jusqu'à un certain point, un air par sa me- 
sure* La mesure est donc un des éléments cons- 
titutifs de l'air que l'on entend; elle appartient 
donc à la musique , et lui est aussi essentielle que 
l'intonation. Il y a toujours quelque chose d'in- 
complet dans le plaisir que fait éprouver une 
personne qui chanté sans mesure. Ce défaut rend 
surtout impossible l'exécution des morceaux qui 
doivent être chantés à plusieurs voix. 

La musique tire de la mesure un de ses plus 
grands charmes , une de ises ressources les plus 
puissaates. La mesure, comme la tonalité, est 
dans la nature , et n'est pas une convention ar- 
bitraire. Ce besoin de notre organisation se fait 
sentir pour d'autres objets que pour la musique* 

Si des soldats s'avancent avec tumulte au com- 
bat , leurs pas irréguliers embarrassent leurs mou- 
vements ; tous conviennent de partir du même 
pied, et de le replacer en même temps : voilà le 
pas militaire inventé. Si des matelots tirent sur 
un cordage à temps inégaux, la fatigue qu'ils 
éprouvent inutilement les engage à réunir leurs 
efforts aux mêmes instants : voilà encore la me- 
sure. 

§ XIV, Mais revenons à la musique. Les sons 
d'un air se font entendre plus ou moins de 
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temps; l'areille se plait à y mettre de la régula-* 
rite , et leur division forme la mesure. Quant à 
l'unité de temps, elle est arbitraire; sa durée 
dépend du caractère de l'air dont il est question. 
On sent bien que la nature n'en offre pas un mo- 
dèle, pas plus qu'elle n'en offre pour l'unité d'é- 
tendue. Cette unité dépend de la volonté du com-> 
positeur, et si l'on veut en conserver le souvenir, 
il faut recourir à un moyen mécanique; mais 
une fois adoptée, ses décompositions sont ri- 
goureusement tracées par la nature même des 
choses. 

On peut diviser un aîr en petits groupes, for-, 
mes chacun d'Une unité ou des décompositions 
de cette unité, de manière que tous les grou- 
pes soient égaux en durée; ainsi, par exemple, 
prenons VsÎTu^h! vous dirai-je, maman ^ et sépa-»» 
rons par des virgules tous les groupes que To- 
reille indiquera comme étant égaux, nous au- 
rons: iT, 55, 66, 5, 44^ 33, aa, i, 55, 44> 33, 
aa, 55, 44? 33, 2, II, 55,66, 5, 44 > 35, 22, i. 

En examinant ces groupes , on s'aperçoit que 
quelques-uns sont composés d'une seule note et 
les autres de deux notes. En prenant au hasard* 
l'un des groupes de deux notes, on peut véri- 
fier que chacune d'elles est égale à l'autre, et que 
par conséquent elles sont des moitiés de l'unité. 

Voici maintenant le commencement de Tâir 
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Gentil hussard j divisé par groupes égaux, au 
moyen de barres au lieu de virgules, ce qui est 



. £ar.toii... 



^ 



f^^^.rf' fr' 



plus visible. En frappant des coups sur chacune 
des notes'des trois premiers groupes, on recon- 
naît qu'elles sont égales; ainsi Ton pourra regar- 
der chacune d'elles ^omme une unité de temps 
ou comme un tiers ^ si Ton considère le groupe 
entier comme formant l'unité. 

§ XV. En continuait cette expérience ;5ur 
d'autres airs, et les réduisant en groupes égaux, 
l'on se convaincra que ^l'uùité ne peut se diviser 
d'abord que par nombre pair ou impair, que 
par deux ou «par trois; ainsi \1 ne peut y avoir 
que deux modèles de mesure, paire ou impaire , 
binaire ou ternaire^ ou enfin , selon l'expression 
usuelle , à deux temps ou à trois temps ; qufeUes que 
soient ensuite les sous-divisions de l'unité. Tous les 
idéologistes sont d'accord sur ce point; ainsi, 
l'hommie qui croit compter les objets quatre par 
quatre, ne les compte réellement que deux par 
deux. Dans cinq il fera la décomposition men- 
tale trois et deux ou deux et trois. 

§ XVI. On peut se rendre compte de la divi- 
sion de l'unité de temps de la manière suivante ; 
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supposons cette unité représentée par une li* 
gne k^ voyez planche V; prenons dans cha- 
que main un plectre ou baguette; convenons 
que celle de la main gauche battra toujours l'u- 
nité, et celle de la droite les divisions et subdivi- 
sions de l'unité, quand elles se présenteront. Il 
est clair que la baguette gauche , qui frappera le 
commencement de la ligne fig. A, çn disant mi y. 
sera un certain temps à la parcourir. Pendant ce 
temps, si la droite fait deux divisions, 1,2, elle 
devra les faire dans la même durée , fig. B; si elle 
en fait quatre , fig. C , chacune d'elles sera plus 
petite, et leur total ne composera toujours que 
l'unité. Ainsi de suite. 

§ XVII. Au lieu de se servir de la ligne A, qui . 
occuperait trop de place pour former le tableau 
de la décomposition de Funité, représentons-la 
par cette figure f . Voyez planche VI , figure a. 
Sa division en deux notes donnera deux figures ^ 
semblables; mais pour marquer qu'elles ne sont 
que des moitiés de la première, on les joindra 
par un trait; voyez fig. h. Si maintenant on di- 
vise chacune de ces moitiés primitives par moi- 
tiés, on aura des quarts de l'unité; et pour se 
rappeler cette nouvelle division , on trace une nou- 
velle barre au-dessous de la première, ce qui 
forme deux groupes, et l'œil peut apercevoir, 
malgré les subdivisions, que la division primi-'^ 
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tWe était deux , et par conséquent binaire ; voy. 
figure c. En même temps nous numérotons, 
comme il est marqué, l'unité et ses subdivisions, 
qui conserveront invariablement les noms de ces 
numéros. 

Si, ^ar exe'raple, la première moitié de l'unité 
n'est pas divisée et que la seconde le soit, le se- 
cond groupe se nommera néanmoins trois y 
quatre, et le premier groupe, formé seulement 
de l'initiale une, en portera le nom ; voyez fig. d. 
La figuii'e e présente le contraire, c'est la pre- 
mière demie qui est divisée, et 'là seconde ne 
Test pas. Lorsque la même note se prolongera, 
son prolongement, exprimé par un poiût, aura 
la valeur qu'aurait ^a note dont il tient la place; 
ainsi, fig./, le point, prolongement du deux, te- 
nant la place d'un quart, se comptera comme 
un quart. D'après cela, on doit déjà concevoir 
une grande partie de la formation du tableau. Voici 
comment il faut s'en servir : le maître tient uqe 
baguette de chaque main ; la baguette gauche 
frappe toutes les initiales , c'est-à-dire tous les i 
de chaque groupe, et la droite les décomposi- 
tions, comme nous avons fait paragraphe. XVI. 
Alors là baguette gauche frappe continuel- 
lement l'unité adoptée d'une manière invaria- 
ble, pendant que la droite exprime successi- 
vement les diverses subdivisions de cette utiité, 
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(Je ménie que danjs une horloge Taiguille des 
heures ne marque que celles-ci , et les aiguilles des 
minutes ou des secondes marquent les diverses 
fractions qu'elles représentent. L'élève, avec deux 
baguettes, ou avec les deux mains seulement^ 
suit les lïiouvemens du maître. Il* peut ensuite 
s'exercer seul à cette étude, qui lui donnera 
promptement une grande habitude de la mesure , 
ainsi que la connaissance des diverses valeurs. 
Lorsque Tunité n'est pas divisée en valeurs égales, 
la main droite frappe alors la plus petite division j 
on nomme seulement les divisions existantes, 
toutes celles sous-entendues sont indiquées par 
une inflexion de la voix; ainsi la série a, b^ Cf 
d^ /, se prononcera une — une , deux , — une , 
deux^ trois ^ quatre^ — u..Jine\ trois y quatre , — 
une^ deux j trois..My — une ^ deux. .. eux ^ qua^ 
tre^ etc.; de cette manièrç les décompositions 
qui n'ont pas lieu sur le groupe n'en seront 
pas moins senties. 

Lorsqu'on aura bien compris ceci, on saisira 
également le commencement de l'autre partie du 
tableau qui concerne là division de l'unité en. 
trois parties , ou la mesure ternaire. Ainsi , par 
exemple, la série de groupes a , g^, A , / , se pronon- 
cera une — une^ deux i^ trois — a..,a^.,a — une^ 
deux... eux , etc. Ces prolôngemens causent dans 
les commencements des mouvements d'hilarité 
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dans les cours, mais on reconnaît bientôt leur 
utilité , et Ton cesse de s'occuper de ce qu'ils peu- 
vent présenter de puériL 

Les premiers groupes dont nous venons de 
donner la formation sont suffisants pour étudier 
quelque temps. Quand ou les connaîtra bien, on 
devinera facilement la marche des autres. Ce- 
pendant je l'indiquerai plus tard dans cet ou- 
vrage, au fur ^ et à mesure que je supposerai 
l'élève plus avancé. On voit sur le tableau 
que les lignes ainsi indiquées sont les pro- 
longements qui représentent les durées qui np 
sont pas écoulées. On les. supprime dans les grou. 
pes sur la portée, comme inutiles et désagréables 
à l'cBil. Elles ne sont tracées ici que pour figurer 
la totalité de la ligne qui représente l'unité, afin 
que l'on se fasse , une fois pour toutes , une idée 
bien exacte de ce que signifient les groupes. 

On voit que le tableau doi^t nous venons de for- 
mer les coupes principales donnera le moyen d'é- 
tudier l'unité de temps et les variété^ de décom- 
positions qu'elle peut offrir; c'est donc un mesu- 
reur du temps. On le nomme pour cette raison 
Chronotnàisie, Son langage , qui assigne des 
noms à chaque valeur, vu sa position , et rappelle 
les valeurs comme le nom de la note en rappelle 
le son , est une des conceptions les plus heureu- 
ses de la méthode. Le Méloplaste et le ChronO' 
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mériste sout les deux moyens les plus puissants ' 
de notre enseignement; lun pour étudiar les in« 
tonations, l'autre pour étudier la mesure. 

§ XyiII. Si une des parties du temps devait s'é* 
couler en silence^ au lieu du point qui marque 
le prolongement, on se servirait alors de ce si- 
gne 7, qui exprime le silence; ainsi, même plan- 
che VII, figures x^j^ z, le signe du silence vaut, 
dans le premier groupe, une demie, et dans le 
second un quart, dans le 3^ un tiers, ainsi de suite. 

Si nous écrivons la musique avec les chiftires , 
le point servira toujours de prolongement, mais 
au lieu du signe 7 ? qui exprime le silence^. nous 
emploierons le zéro. 

§ XIX. Résumons la manière d'écrire la mesure, 
c'est-à-dire de figurer aux yeux l'unité de temps 
et ses diverses divisions et subdivisions. Le son 
et sa durée sera exprimée par la note sur la 
portée ou le chiffre dans l'écriture en chiffres; 
le silence sera figuré pat* ce ^igne 7 sur la portée, 
ou celui-ci o en chiffres-; enfin le prolongement 
de la note ou du silence sera figuré par le point. 
Avec ces trois éléments uniques on pourra tout 
exprimer en musique, en se rappelant les con- 
ventions suivantes. 

La noie y le silence ou le prolongement y em- 
ployés seuls y représentent l'unité: Joints ensemble 
par des barres , ils prennent différentes valeurs. 
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C^ prioapf^ 9 uiA^ Q^f%^ine analope aVee cckû 

si si^pJbe dix syj&tièm^ 4^ ilui»4raftîon. Chaque 

tlivisipi^ porti^Ue cje i'ufi^A^, <>u subdivision, 4oit 

être apiw^céç par mue Imwfe au trait dViAtoBL 

qw joiQt dç^ 9tiquot^$ aenaJUabies ; ainsi hiqaMh 

titré .dç barr€9i ii»djquie U 4eroJ^e fraciion à k*^ 

qudie on es): 9[my*^ 44in« la subdivision. D^aiprèft 

c^]a,oi;i v^rra ferileflaeiiiM:, piUncbe VIH, figure a, 

^\l^ U. fXQt^ vaut d abord i'Uniêé, puis det demies, 

p]ûi^ des quarts; Jîg, b , que le poin4: prolonge^ 

inept de la ijote v^t d'«fo<wi une muté, pui^ 

iipe demie, pw^ un ip$mt; figure c^ que le si* 

leiSMce yau^ d'abor4 u^ anj^er^ ptuis un liei;^. 

JSous trQUvpne de^ftQUS ia répétiëoa ^s mêmes 
p^s$a^s 4ciit& en cbif&es , ce qui fera voir la 
similitude de ces deux écritures. 

§ XX* Une autre attention importante, c'est 
d'avoir soin de tr^^er \^ barres de sous^division 
en cpuseryanl Jle^^pupes partiels, 4ie manière à 
rappeler leur origine et par conséquent la divi- 
sion qui subsistait avant eux. Voy. planche VIII, 
figure m. La premièrte est bien faite, et rappelle 
par ses deux groupes partiels, qu'il y avait deux 
moitiés ; là deuxième figure est mal faite. On en 
trouvera une grande quantité de cette sorte 
dans la musique ordinaire ou usuelle , ee qui est 
du à l'insouciance des compositeurs. Il faut aussi , 
sur la portée musicaie^ avoir soin de faire tes 
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barres d'union un peu obliques, pour qu^elIes ne 
se confondent point; avec celles de la portée. 

§ XXI. Nous avons vu qu'il n'y avait que la me- 
sure binaire ou ternaire : la mesure bipaire sçra 
composée d'une unité de temps divisée en deux 
moitiés, ou d'e deux unités de temps; la mesure 
ternaire d'ime unité de temps divisée en tiers, 
ou de trois unités de temps. Nous avons vu, 
parag. XIV , qu'au lieu de séparer les groupes 
sur la portée par des virgules, on les séparait 
par des lignes verticales ; c'est ce qu'on appelle 
barres ou bâtons de mesure. Dans la mesure bi- 
naire à un temps, ils se placeraient après chaque 
temps , mais elle est peu usitée ; dans la mesure 
binaire à deux temps, ils se placent de deux en 
deux temps! Il en est de même de la mesure 
ternaire, qui est également usitée à un temps ou 
à trois. Ce qui est compris entre deux bâtons de 
mesure se nomme mesure partielle \^ .ou simple- 
ment mesure. Exemple : 
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Voici trois mesures d'une mesure binaire à un 
temps; trois mesures d'une mesure binaire à 
deux temps ; une mesure ternaire à un temps et 
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trois mesurés ternaires à trois temps. On conçoit 
<}ue le même air ne peut supporter qu'une de 
ces deux mesures dans toute sa durée. L*oreille qui 
aurait adopté, je suppose, la mesure ternaire 
dans un air , serait horriblement choquée d'y 
entendre entremêler despiesures binaires, et ré- 
ciproquement. 

§XXII. L'oreille reconnaît la mesure indépen- 
damment des durées par le retour périodique 
d'im temps fort^\ il est plus facile de le sentir 
que de le définir ; ainsi , dans l'air ^A-brougi 
s'en va en guer-ve^^ les temps forts tombent îsur 
les syllabes brougt, va, guer. Le temps fort re- 
vient à des distances égales, et, comme nous ve- 
nons de l'éprouver en chantant lair de Malbrougt, 
il afifecte différens passages sur lesquels lé chan- 
teur appuie davantage. Un air est bien écrit si 
les temps forts se trouvent au commencement 
^ de chaque mesure partielle, parce qu'alors le 
chanteur est mieux averti de leur retour, et les 
exécute avec plus de précision*. 

§ XXIII. Avec les données précédentes, nous 
pouvons 4éjà écrire en chiffres ou sur la portée 

' Ce n'est pas ma faute si Tusage a donné au mot temps plu- 
sieurs significations trop détournées , c[ui y-je le sens, doivent pré- 
senter de la eonfîisioB. 

' Les temps peu-vent être eonsidérés comme les cadencés 
principaux périodiques du chant de l'homme qui marche. 
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4iyer3 petits airs qu'U /e^ km àe rf^te^ pv 
icqeuf , ^e» proopxiçaiU: J^ pojjtçs par leurs nom^, 
ce qqi est uo moyen de ^ A^nili^riser p^onop- 
Jiepieqj: avec TintonatÂPi;!. Pao^ la Wicture ^rdî- 
p^e, oxi ne C9;Q;Li;nenç]e ^ lire courramm^nt q;ae 
lorsque Ton a feiJt une p^oyisio^ de jnojts i^ec 
lesquels l'œil est déjà familiarisé; de mjêo^ , disins 
là lecture dç U nUisîque Q» »^ déel^iffrfî cour- 
raniment aussi que les passages que Torejyijje a 
acquis et rjeteAus* Fojez planche ÏX, ^e^ix 
airs^ le premier écrit en chiffra, le second en 
notes. 

J'engage beaucoup F.élève à ne pas se presse^ 
d^cri|:e êiï not^, mais à écrire d'abord en chif- 
ifêà^j et eip$uite k. traduini sur la portée. Il â'aper- 
ct^frjra, ^u l;6|it de qu^elqu^s semaines, combien 
pe t^av^l préparjatoii'e lui djonnera de facrlité , 
f^\ \^L popilpar^ispii de ices deux notations iui 
l^pr^ y^jç fîia^ij^nt l'avaixta^ de celle en chif- 
fras, si elle av^it pu lui échapper* En ^f£el;, après 
deux leçons seulement , las élèves sont éamilia** 
1^^ av^ec 1^^ phi.flir^ ; un i leur rappeUe su^ le 
çt^aimp ^utj un 6 le /a , ainsi de suite; paais il £siu|; 
un bien plus long espace de temps pour recon^ 
naître les notes sur le MélopUste pu sur la portée 
musicale, surtout si l'on pense aq^ di^ver^ change- 
ipçnjçs qu'il e;5tppssihlied« feire subir auharneau to- 
nique^Il en résulte nécessairement que Tétude de 
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YtÊÊtton^tti&Aë&t entourée ât plus de diffîc^ufté^p^i* 
la notation ordinaire que par celle en chiffrée*. ï^a 
mesuré des deux airs ci<(essus , plai^cke I^ , é^t bi- 
Éaive; seùlemenC le premier est à uiy tenlps d^isé 
exr àevtÉj et fe sieeond à deux temps; ce qiû'i an 
fond, t&vienî ati même, puisque l'unité étatit 
ariffiràiie, on peut la picendre plus our moihs 
bi^gdé, $t les cpi&rU du preAiier aii^ peuVefift 
v^ir le^ moitiés d^umiés du ^ùonâ. 

gXXlV: Cette figure H, qui se trouve au eon^- 
meteceméhit et à* la fin du premier air, esC <^e 
quWappdle n» renvoi; de la -fin ou d'unie por- 
tion quelcomjue de rair , elle ra>mèi^e au" com- 
mencement. Le mot fin ^ écrit à la- fih de la sp- 
conde ligrre , exj^fkie qil^ le àens musical finit là. 

Bans l'air écrit sàr la^ portée, j'ai marqué avec 
nue croix laplacë de IWqui donne>43elle de toutes 
Wantihes notes'. Cette croix peut remrplacer les 

' Lt^ pfi'ôfètoëûïr qbî' sàiTrâ ce lÎTre pour enseigner, fera bien 
de donner à chaque leçon , on à presque tontes ^ lin^ abr éii eliîftre$ 
dont il gradoera ladiffîcnlté. H obligera Félère k le traduire sur 
la portée, en changeant souvent en même temps la place de Vut. 
ti poàrra vaner ansn le cboîiÉ des mesures afin d'ayolr 1 occasicm 
de levenir sur leur e^lidatian,e^ il'feta sbignensement remarquer 
chaque feus que, malgré tontes les dénomûuftîoiis em|lloy'é^» les 
mesures à deux et à trois temps sont les seules réelles; par 
(xMft^riëîHf qif il seM&t à àffAte» qu^od s'en' tint k ces denxexpt^- 
siéllt 1^ bdnWé |iMië àt Ili^Ie^dn dbit êite employée aussi à 
fBstèàffùnt Méltqrfaste et du «^htonômérist'e , et'la tbéorie ne doit être 
donnée que suocessiyement eC eâ proj^ortion des progrès. Cistte 
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mots bar. ton, , et nous l'emploierons doré- 
navant. 

§ XXV. Voici, planche X, un exemple d'un 
air en mesure ternaire, écrit en trois temps. Il 
çst composé de deux reprises. On appelle ainsi 
une portion d'un air qui offre un sens complet, 
ou à peu près complet. La reprise s'indique, 
comme on le voit, par deux barres verticales. Ce 
nom lui vient de ce que le plus souvent les re- 
prises se répètent. La répétition s'indique jpar 
deux points placés du côté du fragment qui doit 
être répété. Ainsi celle n'' a indique que l'on doit 
répéter deux fois ce qui est à gauche, et le n** 4 
indique que l'on doit répéter deux fois ce qui 
est à gauche et ensuite deux fois ce qui est à droite. 

J'ai écrit une seconde fois la première reprise 
de ce morceau , et j'ai marqué la mesure à un 
temps; on voit que cela- revient au même en 
prenant ne seconde unité trois fois plus lente 
que la première. 

Abandonnons la mesure, sur laquelle nous 
reviendrons , et faisons «quelques observations 
sur la gamme et sur l'accord parfait» 

§ XXVL Si l'on avait besoin de savoir ce qui 

théorie finit ordinairement avec ,mes cours , qui sont de six mois^ 
Elle doit en même temps amener peu à peu l'explication des di^^ 
férens mots du dictionnaire musical, pour ne pas fatiguer Téfêye 
par une nomenclature sèche et aride. 
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manque à un intervalle pour obtenir son octave , 
il faudrait çoBOipter à partir de la note supé- 
rieure de cette distance jusqu/'à l'octave de l'in- 
férieure ; prenons ut, /», pour exemple, i, a ; il 
faudra compter à partir de 2 jusqu'à ce que nous 
retrouvions Yut supérieur , et nous aurons pour 
résultat une septième. Cette septième sera ce 
que l'on nomme le complément de la seconde 
I, a. Le complément dune distance^est donc, ce 
qui lui manque pour atteindre son octave. Ainsi 
voyez planche XI, 6, .a aura pour complé- 
ment 2 9 69 etc.. Une seconde aura donc pour 
complément une septième; une tierce, une sixte; 
une quarte, une quinte; et, réciproquement, une ' 
quinte aura pour complémrent une quarte j etc. 
On voit que la* distance et son complément 
doivent toipjours faire le nombre neuf, ce qui en 
facilite la recherche. On ne sera pas surpris que 
la distance proposée et son complément fassent 
neuf , tandis que l'on n'a parcouru qu'une oc- 
tave , si l'on fait attention que la note intermé- 
diaire a été comptée deux fois. Il ne iaait pas ou- 
blier que lorsqu'on parle d'une distance, c'est 
;toujours en montant qu'elle doit être prise. Ainsi, 
si je parle de la distance ut y sol, le sol sera la 
quinte au-dessus de l'ut, et non la quarte au- 
dessous. 

§ XXVII. JJ accord parfait est , comnie nous 
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Favoit» voy pwa^. XII, composé de ttôts tÉùte^. 
ClMGime d'elle» pouvî^nf toUr-à^-tott^ éh*ef miseà la 
base et prise pcnlr pô&tft dé dépdH, il en résultera 
ttbi» conxbinais^»iâ^ diff'élt^nt^ dstm Ib pûsition 
de VaoÊorà. ExAmMofU^le^. Gottimett^oth; pàt* ttt, 
mi y soi, vorjret pJalichë XI 5 c^te ptràitiôtt est 
1» phi» natorellir , pui^ue tét^ là rrôtê Ik ptus Im- 
portante, est à ki biàSé; dilS^i làf notomt^-t-on 
r«lar rfbv^r. L'étM^^t se <iott^pôSè def lâ ticàrce 
iif, j^/, die celle 1^/^ j^/, ^i fbtiôetit ensemble 
la qoiB*^ ^i ^oL II fatft, èoiDilie Yen rôit, di- 
miniier zM du total ùsvmé ^1^ à^^m. i^te^vâfles 
a} Wljfe ^: puttqae k: son mr«rffiédkii)^ë à' été 
ciMBp.té de«x. fois^ a»Qsi que ami» TaViôi^ déjà' 
reniar,(ji»é pour lesi efnoQfptéaimtsi, paragj XXVL 
PFetions maintenant m pour base , et por- 
tons* Xuit, à ruigu ; ùoii» a^irond ki pMiticfli Mi^ 
sqI^ u(^ con>poaée d'une tien» et â'uAe qûane 
formaétt enMiéUp une siste; e^eso le fiif^màiet^ 

Enfin mettons j«/ à Ja^ l»9é > mcluiB %ittiic^s ^cy/^ 
1^^ /^'^ composé d'viÉi^ cfikiivté et d'iTMf fié^é^, 
formant^ eoinme le premier venvef^émetit, mié 
sUtew C'est le seCotkl reilfVevaaigMiit. 

On if dit que le& d wtt f envef seoûleâtà àë M cdtn- 
posés^des raécde» éléments, quarte et /i^>i?e, niais 
placés dans un ordre différent. On voit auséi que, 
daRs touo les de0x , la toTR(|%Te se trouve aiu haut 
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de la qilarte. Ces coôètdérationsriut' tes po^iott* 
âè Và(fC!61^d softt utiles , Car ott tttyfstvé stDii ve*lt tfes 
mesiifcS, des plïtâses entières qui ne soM coft3?-^ 
posées que dés A^téS d'ittt ttéiiàè aéc^c^; ES 
voici an eitemple tîrtf de Tôpéi^a du Désè^e*r, 
musique de Moritîgùy : te wi passait éi le iùnt- 
bour^ etc. , 

I G ^ I i 5 I 3"i 35 1 3i 35 I 31 35 I i . I . 

§ XXVIII. Nous savons que. Ton compte les 
intervalles en montant. Quand on veut exprimer 
le contraire pour uike distance^ on se sert encore 
du mot renversement. Le renversement d'une 
(^tiùÉdé est donc te cofkplétrièntééeeifkfi^tmice 
ptÙ'eH séné iriversé dèdélui ofiUridirei A^i^ pat 
e*<6ntplé, fe ctftûplémettt de k secondé ûty ré y se* 
rait la septiëÉ(]^e i i ; son renverscM^nf derâf f vt. 
f^&^iâ plàncfcé Xll. Ott se sfttt de éetté éém- 
utfksatide /pottÉ appréder i^apidément ttii ih^ér^^ 
valle un peu considérable. Là àxi^ittU:&^ i » 
pour renversement la seconde i a, donc c'est 
une septième; mais le complémentpeut servir à 
la même. fin. 

§ XXIX, En s'occupant de Tëtude de Tin- 
tonatioil, on. verra bientôt qu^il y a des inter- 
valles plus difficiles à franchir que d'aiUres,*ce 
qui ne dépend pas toujours de la quantité de 
notes qui les séparent. On trouve, par exemple ^ 
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bien plus aisément les notes à intervalles d'oc- 
tave que ce^es qui sont à la distance de quarte ou 
de quinte. Les intervalles plus faciles sont sans con- 
tredit ceux de seconde et de tierce , il faut com- 
mencer par se les rendre bien familiers. Voici à 
cet effet une étude que Ton peut faire sans s'oc- 
cuper de la mesure : 

17.2 132435 

^7\ 



xX T T r- r-^ 



£n restant plus ou moins de temps sur chacune 
de ces notes, on peut varier les airs que l'on pro- 
duira. On voit qu'il s'agit de descendre de se- 
conde ^et monter de tierce tour-à-tour. 

Arrivé à la dominante, on peut s'y arrêter 
pour se reposer , et l'on reviendra en sens in- 
verse en chantant 

534^^31271 

§ XXX. Ce signe '^ placé sur le sol de l'exemple 
ci-dessus, à la première étude, est ce que Ton 
nomme point d'orgue. Le point d'orgue sert à 
prolonger à volonté la note sur laquelle il se 
trouve. Il se fait ordinairement sur la dominante , 
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mais il peut aussi se faire sur d'autres notes. 
Comme il suspend la mesure, le chanteur ou 
l'instrunientiste saisit quelquefois ce moment 
pour déployer la vivacité ou la grâce de ses . 
moyens, en faisant entendre les divers caprices 
que son imagination lui suggère. L'orgue, étant 
le plus ancien des instrumens un peu considé- 
rables, lui a donné son nom. Le point , d'orgue 
se place encore sur un silence, ce qui donné la 
faculté de former un repos d'une longueur que 
le goût détermine. . 

§ XXXI. Nous avons dit , parag. XV', qu'il n'y 
avait réellement que la mesure à deux temps 
et la nâesure à trois temps; en un mot, que la 
mesure binaire et celle ternaire, ce qui est plus 
général. Comme nous trouverons dans la mu- 
sique ordinaire une foule de désignations parti- 
culières , il faut nous familiariser avec elles peu 
à peu. Parlons d'abord de la mesure binaire. . 

Rappelons - nous que , dans un chant bien 
noté, la barre doit précéder les temps forts; ils 
désignent alors le commencement de chaque 
mesure partielle. Si d'un temps fort à l'autre il 
y a deux portions égales, la mesure sera binaire, 
quelle que soit la figure des groupes de subdivi- 
sion, car chacune de ses portions pourra être 
divisée de diverses manières , et la mesure n'en 
sera pas moins binaire ainsi. 
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x ^33 ë sa^ j^^pH 



N*»!. 



N*2. 



N° 3. • N* 4. 



N* 5. , . 

Le n*> ï présente deux unkés fermant la me- 
sure binaire ; le n® 2 les représente encore,^ mais 
divbées elles-mêmes et formant deux groupes ; 
le n® 3 présente une seule unité divisée en deux 
n^oilîés^ ce serait la mesure à un tesaps binaire; 
efle n'est pas en u$a|^; le n"" 4 offre la même 
avec une sous-divisipn. Dans le n** 5, les groupes 
présentent des décompositions ternaires, la me- 
sure n'en est pas moins binaire. Toutes ces me- 
sures sont donc binaires; et devraient s'indiquer 
par UQ %L Nous, ferons voir les autre» désigna- 
tions <|ae Fon emploie. 

iQjQiek{uefois on éprit la mesure à dçqx temps 
comme i&'il. était po$sS>Ie qu'elle fut k qu^e. 
Qette décomposition n'est que pour l'œil; elle 
rtsnd la notation plus ou moins compliquée saiis 
chsffl^fer Tsiir , puisque les bâtons de mesures se 
relxmavent devantj les mêmes notes qu'aupara- 
vant. Ainsi, l'exemple cité parag. XXVIl est écrit 
dans la partition comme il suit : 

5 [ i. 5. I 3 1 3 5 I 3 i 3 5 f 3 I 3 5 f i... f , étc. 
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L'iiUeiiliojn du ^compasjiteur a été de faire 
chanter lemprœau ui^ fois plus lentement qu'on 
ne l'aurait fait naturellement sans cela. MaisceUe 
écriture est vicieuse, et le même but auriât été 
rempli en indiquant le caractère du morceau, 
puisque nous avo^is vw que tout dépendail: du 
choi^ de l'wuiJté, laquelle pouvait à volonté du- 
rçr pïtts ou moiiis de tempa. Jusque ïon trojMr 
vera w?^e tneswe à quatre t^mj^, on pmir^a 
dom^ la biattre en dau^, «n ii^éunis&^t, pa^ la 
penséç , eu un grpup^ te^ deux premieirs temps 
de c^iîiqi^ mesura p^rtiell^ , ^t tes dçux d^Fuiers , 
^gatemwt eu ungfAupe; pu, ^ le mocçeau est 
trè$-ienf;, il faudo battre chaque unité séparé- 
uient 

§XXXIL 11 faut tacher que Fétude de U me- 
sure marche de front avec celle de Fintonation. 
En avançant dans ceUe-ci, nous chercherons à 
former des interyaUqs pjus difificile^. Npus .^vons 
déjà reconnu comme sons principaux la tonique , 
la dpmjifî^ujte ^t la médmnt^i il e$t nécessaire de 
pdisi^ k d^ai^ti^es comibin^ti^ons. 

Voici wike étidde pour exem&^ la tibicce si>lj si; 
la mesure est ternaire. 

o5i 1 757 I i5i j 757 ) ioo Ij 

On doit éprouver de la gêne à rétrograder au 
fiff ^p^ çw(?ir 409 W h 4; h vpix 3e pG^t^ait 
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plus facilement sur la tonique. Il est bon d'ap- 
pcendre de mémoire cette petite phrase et les 
suivantes. Le passage de la tonique à la sus-do- 
minante offre encore plus de difficultés. Il sem- 
blerait que cet intervalle ne doit pas être plus 
embarrassant à intoner que tout autre de même 
nature, que utj mi^ par exemple. Cependant, on 
peut s'assurer du fait, nous en verrons- plus loin 
la raison. Nous pouvons néanmoins remarquer 
dès à présent que l'intonation sera plus" facile à 
mesure que l'on se portera sur les notes les plus 
importantes de la gamme. Il est certain que l'o- 
reille reconnaîtra plus aisément une tonique, 
une dominante, que les autres notes de l'échelle. 
Voici deux études pour passer de la tonique à la 
susrdominante : , , 

Mesure ternaire 017 | 671 | 617 | 671 | 100 || 

Mesure binaire 01 j 61 | 5i | 67 | 10 || 

Il est bien aussi de chanter une gamme mon- 
tante et descendante , et de répéter plusieurs fois 
l'accord parfait, aussi en montant d'abord , puis 
ensuite en descendant. 



Xqpç 
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§ i^XXIII. On place ainsi dans son oreille les 
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distances les plus remarquables de l'échelle, etl'on 
s*en sert ensuite pour se guider vers celles dont 
la sensation est plus vague. Ces études sont toutes 
appuyées sur le désir de revenir pour clôture à 
la tonique. Ce désir constitue ce qu'on «appelle 
le sentiment de la tonalité; sentiment musical 
bien naturel , et cependant connu bien tard. La 
prose de l'église , que l'on peut croire être le 
rester de l'ancienne musique , ne le respire que 
faiblement et d'une manière souvent indécise. 
C'est ce sentiment très-prononcé au contraire , 
dans la musique moderne, qui semble lui avoir 
fait prendre un rapide essor depuis un siècle 
environ ; c'est lui qui nous sert de guide dans 
l'étude de l'intonation, et dans l'examen que 
nous faisons graduellement des relations qui 
existent entre les divers sons de la gamme. 

Dans le choix du point de départ grave oo 
aigu, il faut avoir égard à l'étude que l'on se 
propose, pour ne, pas se fatiguer en chantant 
trop long-temps dans le haut , ce qui rendrait la 
voix criarde ; ou dans le grave , ce qui la rendrait 
soiu*de. Comme la justesse des intonations ne 
tient pas non plus au degré de* force d émission 
du son, j'engage à ne pas crier, d'abord pour 
ne pas se fatiguer la poitrine, ensuite pour con- 
server à la voix tout son velouté; car, à l'excep- 
tion de quelques personnes privilégiées par la 



64 MÉTHOIIE 

nat we , il est difficile de forcer $a \Qi% saqs luî 
faire {perdre le râoelleuic qui en fait 1^ cl^arme. 
§ ÏXXIV. Nous avons reconiiu, parag.XII,qMe 
la toniquevia mécliante et la donoinante formaient 
un «iiafi;niil>le agréable auquel nous i^vops ûofmé le 
nom d'aceord. On voit que i'accord d'ut est 
compcMié de deux tierces l'uiie sur l'autre. Si 
nous essayons d'é]ever aussi sur d'autres notes 
deux tierces l'une sur l'aAxtre , iwus trowv^pooB 
chaque fois des ensea^^Jl^e^ agréables dont les uns 
$e ^ressembleront^ les autres différeront.. Aprè^ 
flous être ooi^vaiiM^us que cet essai p^ut réus- 
sir s»r cbacim des degrés de l^i gramme , novis en 
coi3(ckirons que chaque note offre un accord 
compi>sé avec eUe-meme de la tierce et de la 
quintte en dessus; ainsi Taccord de sol se ^formera 
du ^1 etdu ré supérieur , celui de/a seray^, iï, 
iUy ces deuis: accords sont les plus faciles à en- 
tonner après celui d'i^^, ils sont aussi les plus im- 
portants à reteiiir pour le o^oment. Il sera bien de 
les étiAdier comme l'on doit avoir fait celui de 
d'ttf et de développer leurs renversements. On 
i^rmera pour eux des figures semblables à celles 
du parag. XXVIÎ , et Vùn verra que l'état direct 
et k^ renversements de ces accord^ seront formés 
^s imemes intervalles , savoir : Véta^ direct^ de 
«deux tierces foroianit ensem£4^' une quinte et les 
'iienvifrsethentfi , d'un^ tierce et d'une quarte for- 
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mant eosemble ixne sixte, quoique placée^ diffé- 
remmenf^ans chacun des renversements ; donc 
toutes les fois que trois notes peuvent être placées 
les unes sur les autres, de manière à présenter 
des tierces^ eUes^rment accord : dans cet état, 
la tonique se trouve nécessairement à la bi»e et 
la position de f accord est celle de Vétat âire&. 

Ces troismémesïiotes, ^;^û^j^ de mcuttèrè que 
la tonique soit la note supérieure^ formeront h 
premier rem^rsement. 

Enfin le second renversement a lieu quand la 
tonique est au milieu. 



X 



Le n^ I représente l'état direct de l'accord 
dut ; le n** îi , le premier renversement de l'ac- 
cord de sol; le n° 3 , le deuxième renversement 
de l'accord àefa. 

§ XXXV. Dans ces exemples , je viens de sup- 
poser que plusieurs voix ont fait entendre simul- 
tanément les sons de l'accord : on le reconnaîtrait 
néanmoins lorsméme qu'une voix seule chanterait 
les notes qui le composent. Ainsi cette phrase : 

i35|7a5j i35 j io.| 

est formée d'abord f}e l'état direct de l'accord à' ut , 

5 
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puis du premier renversement de cdUii de sol. 
Celle-ci 

i35| I2f6fi35| lo. I 

commence par Tétat direct de l'accord à' ut ; il est 
suivi du second renversement de l'accord de fa. 
Cette succession des notes d'un- accord, 
frappées dans un ordre quelconque , se nomme 
batterie. Ainsi, le dernier exemple ci-dessus est 
composé des batteries de l'accord d^ut et de celui 
de^a. L'exemple précédent est composé des bat- 
teries de l'accord diUt et de celui de soL II faut 
s'exercer à entremêler ces trois accords , en for- 
mant avec leurs batteries toutes sortes de com- 
binaisons. 

Etudes de batteries. 



x^i^^^^ig^ 



§ XXXVI. En chimtànt lés notes sur la portée, 
il Tant s'habituer à connaître de suite la distance 
que l'on franchit, avons-noms dit. On voit que 
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deux barreaux qui se touchent donuent un in- 
tervalle de secohde. 

En sautant d'un barreauau barreau de la même 
Couleur le plus voisin , on franchit un intervalle 
de tierce. 

Deux barreaux séparés par deux autres sont 
nécessairement de couleur différente, et les notes 
qu'ils portent Sont à la distance de ({uarte. 

Lés notes à distance dç tierce , quinte ou sep- 
tième , sont faciles à reconnaître, puisqu'elles sont 
sur le barreau de la même couleur, dans la même 
octave. 

La lecture de la musique peut être comparée 
à la lecture ordinaire. Dans celle-ci on est obligé^ 
eii commençant, de décomposer les frases et les 
mots , et de lire chaque signe graphique : plus 
tard , l'œil^t l'intelligence embrassent des masses. 
De même, on finit par lire les groupes notés 
comme ne formant qu'un tout ; car ils peuvent 
être considérés comme les mots de la musique. 

§ XXXyiI. Dans le langage ordinaire, deux per- 
sonnes qui liraient en même temps des choses dif- 
férentes , ne présenteraient à l'oreille qu'une caco- 
phonie désagréable; et l'attention de l'auditeur, 
sollicite de chaque part, les abandonnerait toutes 
deux. Il n'en est pas ainsi en musique ; deux et même 
plusieurs voix chantant des choses différentes , 
peuvent concourir à former un ensemble unique. 

5. . 
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C'est alors que la musique déploie toute sa puis- 
sance. L'auditeur ébranlé par la multitude de» 
sensations qu'il reçoit et qui se prêtent un mu- 
tuel appui , loiu de s'ei^trechoquer, cède à sa douce 
magie ; et livre son ame entière aux sentiments 
qu'elle veut lui faire éprouver. 

Chanter à plusieurs voiicdes airs différents qu^ 
le compositeur a arrangés de inmère à p'en faire 
qu'un tout pour l'exécution , est ce qu'on ap- 
pelle chanter en parties. 

Deux parties forment un duo : 

Trois parties forment un trio : 

Quatre parties un quatuor , etc. 

L'ensemble de la connaissance des règles à ob- 
server dan» ces compositions , forme ce qu'on 
appelle la science de Vharmonie. 
, On ne doit étudier l'harmonie , qu'après avoir 
suivi le cours de Méloplaste, lequel ne traite que 
de la mélodie j c*«st- à-dire d'un chant seul. 

Ainsi y nous chanterons en parties pour former 
notre oreille aux effets de l'harmonie ; paais nous 
n'examinerons que superficiellement le rapport 
qui doit exister entre ces mêmes parties. 

§ XXXVIII. Commençons par étudier une por- 
tion du grand chœur de la création, Oratorio ' 
dUaydii. 

' On apptUe oratorio des espèces d*Opéra dont le sujet tsi 
tiré des livres saints. 
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On appelle chœdr un morceau à plusieurs par- 
ties , dans lequel chaque partie est chantée par 
plusieurs voix, à Tunisson : tandis que, dans le' 
duo, trio où quatuor proprement dits, chaque * 
psirtie n'est chantée que pan? une seule voix , ce 
qui en donne deujc pour le duo , trois pour le 

trio, etc. 

W Partie. 

|o..5] i.ii |2.a2|3i6at Ï.75I 
I 1 . 1 1 l a . 1 7 65 l 3 I 6 2 I 1 . 7 66 | 7 i a 3 | 

I 4- • 3 I 2 2 I 7 I I . o 56 ( 17 21 32 4^ j 

• . . • • • 

I 54 27 5 56 j 7 1 2 3 I 4 •• 3 I 2 2 I 7 j I o j 

On voit que ce morceau est écrit en quatre 
temps, ce qui est, comme nous savons, la double 
mesure binaire. Avant de le chanter, il faudra en 
battre la mesure par temps , comme nous l'avons 
expliqué à la fin du parag. XXXI. Sur cha- 
que temps nous nommerons une, et nous fe- 
rons sentir les prolongements ou les silences. 
Les deux premiers temps de la septième inesure 
étant divisés en deux, seront frappés et nommés 
une y deux , puisque s'ils étaient tracés en notes 
sur la portée , ils seraient représentés par ce 
^gne rr. Lorsqu'on se sera assuré de la mesure 
de ce morceau , on pourra commencer à chercher 
les intonations. J'engage à bien apprendre par 
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cœur cette première partie , qui est celle du so- 
prano ou dessus , faite ordinairement par les voix 
de femmes ou d'enfants. Nous donnerons un peu 
plus loin la partie de bc^se ; c'est celle qui est 
faite par les hommes, dont la voix descend le plys 
bas , et dont le timbre est le plus mâle ; lorsque 
ces deux parties seront sues séparément, on es- 
saiera de les mettre ensemble. 

§ XXXIX, Il est évident que deux morceaux faits 
pour être chantés ensemble sont composés tous 
les deux dans la même mesure , et doivent marcher 
pas à pas dans l'eTÇ-écution'. £»ans cette exacte 
correspondance, ils ne formeraient pour l'audi- 
teur qu'une désagréable confusion. Le premier 
essai que nous ferons nous convaincra combien 
l'étude de lacaesure est indispensable , et combien 
il est nécessaire de ne pas se laisser rebuter par 
son aridité : sans cela pn ferait des progrès dans 
l'intoqation ; mais arrivé à un certain degré , on 
serait arrêté à tout moment par la mesure , dans 
l'exécution du moindre morceau , et l'on n'aurait 
plus le courage de se Rvrer à une étude arriérée 
qu'il faut faire marcher de frqnt avçc celle de 
l'intonation. 

Il faut donc étudibr la mesure «ur le chrono- 

' Pour obtenir cette régularité, un des musiciens est cfaar£[é 
de battre ostsnsibionentla mesure, et les autres doiTent le prendra 
pour guide. 
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mériste , et on fera bien aussi d'arranger des 
groupes de même nature ensemble , et d-en 
former des phrases mesurées que l'on s'exercera 
à frapper. J'entends par groupes de même na- 
ture j ceux qui ont la .même décom^position bi* 
naire ou ternaire, planche XELl. 

Lorsque l'on a nu morceau à déchiffrer , il faut 
commencer par reconnaître la nature de m. me- 
sure, binaire ou ternaire, le nombre de teoip^, 
et enfin frapper les notes de cet air avant de le 
chanter, comme s'il ne représentait autre phos^ 
(pi'une suite d'exercices de mesures à f instar 3e 
celle du chronomér^te. Ainsi , à l'inspection de 
l'air, ^u clair de la lunc^ çi-contre, p^nche^^III, 
on reconnaîtra que la, mesurç est binaire, à 
deux t^mps; on verra q^e les sous -«divisions 
sont également binaires : alors, en battant par 
chaque temps , on aura une suite de frappés re- 
présentés au-dessous. Lès temps écoulés en si- 
lence doivent être frappés comme les autres , seu- 
lement on les compte à voix basse , pour se sou- 
venir qu'ils ne seront pas chantés. 

H en serait de même si la mresure était ternaire ; 
en voici un court exemple dans l'écriture par chif- 
fres , pi. XIII. Le même air est écrit à un temps 
divisé par trois , ou à trois temps, ce qui revien- 
dra au même, si la premier fois, n^ i, l'unité est 
triple de la seconde n" 2. On voit aussi , n*? a , 
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que Ion peut frapper par unité ,.et dire une^ une , 
une^ etc.» ou, considérant unç mesure entif^re 
d'upe barre à Tautre comme un seul temps divisé 
ea trois, battre une , deux , trois > comme la pre- 
mière fois. Ces exemples, bien compris , ^iw- 
neront à résoudre tous les cas qui pourront se 
pr^enter. 

" § XL. On a dû remarquer dans les airs notés 
qui précèdent une isorte de symétrie entre lés 
phrases qui les cormposent. Yoilà une analogie 
frappante avec la poésie. On peut s'en convaincre 
en décomposant la plupart des chants, et plaçant 
leurs différentes phrases lès unes sous les autres. 
Voyez planche XfV, Fair Au dmr de lu lune y 
donne quatre phrases symétriques , dans lesquelles 
il y en a fine répétée fitiis fois, ce qui lés réSûit 
seulement à deux. • 

iJ^ivàn premier pas est composé aussi de cinq 
phrases en apparence, mais il n'y en a réellement 
que deux. 

Cette manière d'écrire la musique en 4écom- 
pûf^nt les phrasé^ , familiarisera f»:;omptemeut 
ceux qui l'exerceront avec le mécanisme ^ç la 
mesure. 

Kous pouvons faire sur les deux exemples pré- 
cédents, plusieurs remarques importantes. Nous 
voyons que toutes les phrases sont d'un nombre 
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pareil de mesures. Ce nombre est ici de quatre, 
et c'est celui qui est le plus usité. 

Nous voyons ensuite que les coupes adoptées 
dans la première phrase se répètent à peu près 
périodiquement dans le reste de l'airt Les diffé- 
rents groupes peuvent être comparés aux mots du 
discoui*s ; et chaque phrase musicsde aux vers de 
)a poésie; la cadence qui teiste dans celle-ci 
est bien plus prononcée daps la musique : aussi 
est-il nécessaire enchantait et battant la mesure, 
de marquer plus fortement Ll première note de 
chaque utiité de temps ^surtout de ceux qui in- 
diquent ïe^commeacemeut de la .mesure. Nqus 
l'avons déjà reconnu, parag. XXH, en parlant 
des temps forts. 

; Faisons enfin la remarque la plus importante: 
on sait qu'un vers finit p$r une rime masculine 
ou féminine^ la phraae mu^io^le asa terminaison 
j tout-à*f ait semblable. On Sippelle ^nale mascu-- 

\ Une celle qui tombe sur un frappé de la mesure. 

I Trois de celles de l'air ci-contre Ju clair de la lune^ 

i sont dans ce cas^ Le frappé tombe trois fois sur 

! Vut qui termine la phrase , et une fois sur le soi, 

\ Lorsqu'au contraire la dernière note de la 

! phrase tue tombe pas sur le frappé, la finale est 

• féminine. C'est ce qui arrive dans l'air du premier 
pas , au premier et au troisième vers. 

Nous reviendrons sur ces observations intéres- 
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santés , ea parlant de la . manière d'écrire un 
air sous la dictée. On peut exajniner de nou- 
veau les modèles d'études de mesures de la pi. XIII, 
page 71 , on y verra chaque fois aeux phrases sy- 
métriques ; la première avec une finale féminine, 
et la seconde avec une finale masculine. Un mor- 
ceau quelconque finit presque toujours par une 
finale masculine , sans quoi il ne paraîtrait pas 
terminé. La finale féminine semble en effet ap« 
peler une suite , tandis que la masculiqe com- 
plète le sens de la phrase, 

§ XLI. Revenons aux études d'intonation '. Nous 
avons engagé à former toutes les combinaisons 
possibles avec les diverses faces des trois accords 
de la tonique , de la dominante et de la sousrdo- 
minante. Dans ces études , il faut avoir toujours 
soin de faire dominer laccord d'ut^ d'y revenir 
après la batterie d'un autre accord, d'en faire 
en quelque sorte le lien qui doit unir les 4eux 
autres accords. * . . 

Si l'on négligeait cette précaution ; si, par 
exemple , on restait trop long-temps sur l'accord 

' Lie maître peut commencer après sept à huit leçons à con* 
duire denx baguettes sur la portée du Méloplaste. Il divise pour 
cela la classe en deux portions suivant le caractère des voix. En 
chantant ainsi en parties pendant quelques minutes ,' les élèves se 
forment l'oreille et se trouvent encouragés à l'étude de Tintona- 
tioii qui acquiert pour evLX un nouvel intérêt. 
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de;^,vOn remarquerait avec surprise que la to- 
nalité semblerait perdre son pouvoir, et que l'on 
ne sentirait plus le désir de retourner à ut^ mais 
qu'au contraire on s'arrêterait volontiers sur le 
fa. Nous teviendrons plus tard sur cette singu- 
larité remarquable, 

§ XLII. Nous pouvons maintenant étudier la 
partie de basse du chœur de la création * , dont 
nous avons vu la première partie, page 69. On 
les trouvera réunies planche XV. 

Avant d'essayer de la réunir à la première , il 
faut s'assurer qu'on la possède parfaitement. On 
laissera pour le moment la a*' partie qui est celle 
^u^nore. La première partie doit être chantée 
par les soprano. Ce mot italieji est le même que 
celui de dessus^ qui lui correspond en français; 
c'est la voix aigué des enfants et surtout celle des 
femmes , car il est bon de savoir qu'en général , 
leur voix est plus élevée d'une octave entière que 
celle des hommes. Ainsi, deux personnes de sexe 
différent qui croient chanter à l'unisson , en fai- 
sant les mêmes passages , chantent réellement 
à l'octave l'une de l'autre. 

Indépendamment de cette différence qui exista 

' N'oublions pas qu'il entre dans l'esprit de la méthode de 
présenter les études en chiffres , au moins pendant les premiers 
mois y et d'obliger relève à les traduire sur la portée. 
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entre la vaix de l'homme et de la femme y il y a des 
nuances assez tranchées eâtre les différentes voix 
d'hommes , comme entre les différentes voix de 
femmes , et l'on a établi une classification dont 
no\is nous entretiendrons plus loin. DâHhs ce mo* 
ment, nous allons nous rendre compte des trois 
voix principales ; ç^tte connaissance nous est né- 
cessaire p6ur savoir le point de départ à l'etécu- 
tion du chœur de la création que nous venons de 
donner. 

Les voix d'hommes se divisent généralement 
en voix de bossent voix de le/zo/;^ , que nous tra-. 
duiàons par taille. Les premières àont celles qui 
descendent le plus bas, et les tenores poss^|||pnt 
quelques notes de moins au graine , mais leur 
limite à tai^ est reculée d'autant. 

On se rappelle que le nombre des sons que peut 
l'endre une voix a environ les mêmes limites 
pour tous les hommes. La différence entre la 
voix des basses et celle des tenores est à peu près 
d'une octave. Au-dessus de la voix de tenore se 
tr,ouve la voix de femme, également plus élevée 
à peu près d'une octave que celle du tenore. Il 
en résulte que si l'on fait chanter ensemble ces 
trois voix à Tunisson ou en parties , elles devront 
être échelonnées par octave. Ainsi en désignant 
l'a^ inférieur des basses par A , celui du tenore 
plus aigu pourra se représenter par a , ei enfin 
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celui des soprano par B; alors chaque partie sera 
écrite en chiffres, comme si elle était seule , au 
lieu (Jh'il aurait fallu une grande quantité de points 
pour désigner les mêmes parties, à cause des oc- 
taves qui existent entre elles. La planche XVI 
représente le tableau de la position respective 
de ces voix. On volt que Vut à Faigu de là basse 
est pointé au-dessus, et correspond à /'«^tonique 
du tenore ; que Vutk Taigu de celui-ci est ppinté 
au-dessus , et correspond à tut tonique du so- 
prano ; que le sol au grave du tenore est pointé 
au-dessous , et correspond au sol non pointé de 
la basse, etc. Un coup d'œil attentif sur ce tableau 
mettra à même de bien coticevoirla position des 
trois parties écrites sur le chœur de la création. 
C'est à ce dessein seulement que la partie de te- 
iiore est tracée, et non pour la chanter mainte- 
nant avec les autres. Il faut , au point où 
nous en sommes , se contenter de réunir la pre- 
mière partie et la basse ; pour cela , il est indis- 
pensable debien savoir l'une et l'autre séparément, 
après quoi on les chantera ensemble'. 

' Le maître fait étudier à tonte la claase la même partie. jP^tir 
cela'je rappelle que Ton commence par battre k mesure; l'étude 
de l'intonation ne doit Tenir qu'après celle-là. Lorsque toute la 
classe sait les différentes parties d'un morceau , le maître fait 
ftlors la ditisicm des voix en soprano , tenore et basse , selon que 
chacun en est partagé. H fait entuite éhanter aux soprano seuls 
leur paï*tie ; quand il sSest assuré qu'on la possède , il passe aux 



78 METHODE 

§ XLTII. Si nous voulons maintenant faire sur la 
portée musicale la traduction du choeur de la créa- 
tion, il faut que nous conservions les rappofts qui 
elistent entre les parties. Or, nous savons que Vut 
de chacune d'elles est à une octave supérieure de 
celle qui la précède au-dessous , et l'inspection 
de la portée nous fait voir que lors même que 
nous prendrions le premier barreau tonique 
aussi bas que possible , c'est-à*dire , lors même 
que nous mettrions Vut sur le premier barreau 
noir , nous ne pourrions jamais écrire toutes les 
parties supérieures sur la portée, à moins de lui 
ajouter une grande quantité de lignes supplémen- 
taires qui jSniraienrpar devenir fatigantes pour 
la vue. 

Pour obvier à cet inconvénient , écrivons Sur 
la portée chacune des parties , sans avoir égard à 
ses relations avec les autres , et prenons pour 
barreau tonique celui qui conviendra le mieux 
à chaque voix : commençons par la basse ^ 

tenores, puis aux basses. Dans les différentes études on peut varier là 
tonique et la prendre telle qu'elle ne fatigue pas trop les élèyes. 
An moment de chanter, le maître doit choisir Y ut de manière que le» 
di^érentes voix puissent atteindre les notes extrêmes que com- 
porte leur partie à l!aigu>ou au grave. Il faut pour cela jeter un coup 
d'œil jBur la note la plus basse de la partie de basse et sur la plus 
aiguë des parties supérieures. Ayant de commencer» le maître fera 
bien de chanter trois ou quatre mesures pour donner le caractère 
du mouvement. « 

' Il fallait donner, comme un fait de |;onvention , la position 
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On se rappelle que nous avons remarqué , pa- 
rag. II, que la naturenefixaitpasleson de Vut; ce- 
pendant, coihnie il es^nécessaire que les instru- 
ments de musique soient accordés sur la même 
tonique, pour pouvoir jouer facilement ensemble 
et s'accorder avec les voix, ils sont presque tous 
fabriqués sur le même ut de convention: Compa- 
rons maintenant les sons des différentes voix 
avec un instrument ; le piano , par exemple : 

L'expérience prouve que le son le plus grave 
qu'une voix de basse puisse faire entendre est 
l'avant^-dernierya du clavier du piano, en com- 
mençant par le grave. Si donc nous voulons 
prendre un barreau tonique pour la voix de 
basse, de manière à utiliser le plus possible la por- 
tée, nous mettrons leyâ grave tout-à-fait sous les . 
lignes^ et Vut se trouvera placé stir le second bar- 
reau blanc ascendant : mais comme c'e^t ici la place 
du /a qui entraîne celle deVut, nous désignerons 
le^de préférence; ainsi, au lieu d'écrire barreau 

des trois clefs, on bien il fallait l'expliquer d'ftne manière qui faci- 
litât leur entente aux élèves en même temps qu'elle en ferait sen- 
tir la nécessité. J'ai pris ce dernier parti comme plu s convenable à 
l'esprit de cet ouvrage. Maintenant l'on peut disputer sur les li- 
mites des voix et sur les rapports exacts des clefs : j'engagerai à 
s'adresser aux inventeurs. J'explique la partition aux élèves pour 
aider leur mémoire par le raisonnement, et je demande que l'on 
donne des raisons plus plausibles. Cette exposition n'est , au sur- 
plus Qu'une anticipation de la théorie générale des clefs , que je 
donnerai plus loin, et qui m'aurait paru prématurée ici. 
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tonique ^ur celui qui porte ut , nous écrirons 
barreau Aefà sur celui qui porte cette note, et 
nous prendrons de préféiente le barreau supé^ 
rieur qui est plus précis qu^ le batrçau blanc ^ 
sous la portée. Voyez planche XV IJ. Au Meu d'é- 
crire barreau de fa ^ on pourrait écrire siinple<' 
mentja ,: ou enfin , comme cela se pratique , 
mettre le signe que l'oh voit n° 4 > q"î signifie la 
même chose. Dans l'origine c'était une F, et les 
deux points indiquaient comme maintenant la 
position précise de la note entr'eux. 

Ainsi , la figure n^ 4 indiquant la position de 
fa , la nature de la voix qui doit chanter, et Vé- 
tendue des sons que peut donner cette voix , se 
nomme cXeiàe fa. C'est la clef de la voix de basse. 

Si nous faisons pour la voix de ténore la même 
recherche , nous trouverons que le son le pliis 
grave qu'elle donne en général est le second ut 
du clavier du piano , en commençant par le grave ; 
nous désignerons cet ut surle barreau supérieur, 
comme étant plus facile à reconnaître que le bar- 
reau blanc inférieur de la portée : ce sera le (qua- 
trième barreau noir ascendant. Le signe de con- 
vention de cet M ^ a souvent varié ; enfin , voici celui 
généralement adopté , planche XVII. 

^insi y la figure indiquant la position d'ut, la 
nature de la voix qui doit chanter^ et l étendue 
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des sons que peut donner cette voix , se nomme 
clef d MX., Cest la clef des voix de tenore. 

Enfin , oomitie la voîx de soprano ou dessus 
est une voix aiguë , recherchons de préférence sa 
limite aiguë : nous trouverons que c'est à peu 
près le cinquième sol du clavier du piano , tou- 
jours en co^imençant par le grave. Adoptons son 
octave désignée sur le barreau noir inférieur cor- 
respondant. Le barreau tonique se trouvera le 
troisième barreau blanc en montant. On se ser- 
vait d'abord d'une s pour indiquer le sol; peu 
à peu elle a été déformée , et est devenue le signe 
que l'on voit planche XVIII. 

jiinsi , cette figure indiquant la position de sol ^ 
la nature de la voix qui doit chanter^ et V étendue 
des sons que p^ut donner cette voix , se nomme 
clef de sol ; c'est la clef des voix de soprano. 

Rien de si simple maintenant que de traduire 
sur la portée le choeur de, la création écrit en. 
chiffres» 

Commençons par la basse : nous plaçons d'a- 
bord la clef de^îi sur la troisième portée, puisque 
les deux premières seront occupées parles parties 
de soprano et de dessus. Nous indiquerons par 
un 4 1^ mesure à quatre temps ^ la place dé la 
tonique , comme nous venons de le voir , sera sur 
le second barreau blanc ; ainsi tous les chiffres 
pointés au-dessous s'écriront en notes sur la portée 

6 
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sous les ut y et les cliiffres non pointés prendront 
place dessus. 

Passons à la voix de tenore : traçons d'abord 
sa clef; la tonique e$t située sur le quatrième 
barreau noir ascendant: ainsi, les chifïres pointés 
au-dessous seront traduits par des not^s placées 
sous ce barreau. Les notes non pointées pren- 
dront rang au-dessus. 

Enfin , traçons la clef de sol sut la première 
portée , pour y traduire la partie des soprano; 
Vut est situé sur le troisième barreau l)laiic , en 
montant; ainsi les notes sous ^e barreau corres*^ 
pondront aux chiffres pointés au-dessous, et les 
notes situées au-dessus correspondront aux 
autres. Fojez la planche XIX. 

Ainsi chçique partie est traduite sur la portée, 
et n'en dépasse pas les limites. Des trois genres 
de voix sont indiqués d'une manière positive. 

§ XLIV. C'est l'ensemble de ces parties ainsi 
*opiées que l'on nomme /?ar^iï/o/2 ^ 

' Il est essentiel de copier correctement la musique pour que la 
difficulté de la lecture ne fasse pas manquer ou interrompre 
l'exécution. Il faut pour cela que le pcpier soit fort , blanc, et ne 
perce point; la réglure doit être égale, pas trop fine 'pour les 
commençans, et les lignes un peu pâles, pour que les notes et 
autres signes se détachent bien dessus. L'encre des notes doit, au 
contraire, éti/e noire, mais pas luisante. Il faut aToir soin aussi 
d'enfermer par une accolade les portées; de toutes les parties qui 
chantent ensemble. Les bâtons de mesure doivent se correspondre 
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Mous parlerons plus loin de la manière dçp|a* 
cër les paroles- . 

§ XLV. Après plusieurs . essais pour chanter 
ensemble les deux parties extrêmes du chœur ci- 
dessus , on s'apercevra que la plus grande diffi- 
culté à surmonter est celle de la mesure , pour 
frapper et compter les prolongements et surtout 
les silences. Les comme^içants sont toujours ten- 
tés de n'en tenir aucun compte ; ils ont de la 
peine à rendre avec exactitude ces interruptions 
dans le sens du discours musical. 

Voici, pour s'y exercer, quelques études de 
mesure sans intonation. Voyez planche XX. 

Les deux premiers exemples appartiennent à 
la mesure binaire. Le premier est un e^erticê 
pour les prolongements , et le second , pour les 
silences. Les deux autres appartiennent à la me- 
sure ternaire. Chacun de ces exemples est com- 
posé de deux phrases semblables ou symétriques^ 
terminées , la première par une finale féminine , 
et la seconde par une finale masculine. 

Voici deux autres exercices semblables , avec 
l'intonation. 

N« I. II J54 I 3 ^ I 2 ô^ I 43^ IÎ7 I 

I r3 554 I 3 J45 ) 2 i^ I 43^ ^ I I !| 

pour que chacun puisse suivre, aisément la partie d'un autre» lors* 
qu'il a des silences à compter et que les mesures partielles offîrent 
un coup d'oeil régulier. 6. 
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Dpns l'exemple précédent, là mesure est binaire, 
mais la sous-division est constamment terjaaire. 

N^ 2. 0.3 1 loi I 202 I 707 I i53 I 

\ for I 202 I 707 I loi I 

1 606 I 707 I 567 I 1 1 1 I 
\ 606 j 707 I 567 I 10, Il 

§ XLVI. Dans les deux exemples précédents , le 
sens est constamment interrompu par les silences. 
Ces coupures sont désignées sous le nom général 
de syncopes. Oïi nomme encore syncope , le pro- 
longement d'une note qui appartient à. deux 
temps; ainsi , dfûis cet exemple , 

I o 01 I 17 .2 I 21 .3 j 32 43 îii I 7 o5 j 
I 54 .3 J 32 42 I 2^ .7 I I o II 

Presque tous les temps sont syncopés ; car cet 
arc qui joint les deux premiers ut ^ les deux ré 
d'après j etc., indique que la seconde note n'est 
que le prolongement de là première. L'on aurait 
pu écrire 



o 01 I .7 .2 I .1 .3 I .2 43 21 I 7 etc. 

On voit que les syncopes donnent un caray- 
tère particulier au chant. 
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§ XLVII. Dans l'étude n^ a ci-contre , on retrôu-? 
vera la tierce 1 6, que les commençants confondent; 
souvent avec la quarte i5. Pour s'assurer que ce 
n'est pas cette dernière distance que l'on entonne, il 
n'y a qu'à descendre par degrés conjoints de Y ut au 
la yen chantant i, 7,6. Comme nous voyons que 
cette tierce fait là base de l'accord la y ut, mi ^ 
cherchons à retenir les intonations de cet accord. 

Si nous le comparons à celui à^ut qui noUs 
est déjà familier , nous trouveroqs une grande 
différence entr'eux, soit que nous faisions des bat- 
teries sur ces accords, soit que nous les fas^sions 
entendre Inn après l'autre en chantant à la fois 
toutes les notes , ce qui exige au moins trois voix,: 
Nous remarquerons nécessairement que l'accord 
de la produit une sensation plus triste, plus mé- 
lancolique que celle que fait naître l'accord à! ut. 

Il arrive souvent aux commençants de modeler 
malgré eux , par imitation , cet accord de la sur 
celui d'«f ,/ce qui le dénaturé. Pour s'assurer d^ 
la justesse des intonations qui le composent , on 
peut , comme nous venons de le dire plus haut, 
faire entendre les notes intermédiaires par degrés 
conjoints , ou bien l'établir dans l'oreille, au * 
moyen d'un chant déjà connu , comme nous ayons^ 
fait pour l'accord d'«f. 

Le commencement de l'air 6 ma tendre mur, 
sette, remplira notre but. Au lieu de prpnojriceçi,^ 
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ces syllatoes , habituons-nous à y substituer le nom 



des notes correspondantes. 

6 

3 ^ 



Accord de la. 



I ; dre 

6 G 19a ten« 



', set 

/ \ 

mu/ te 



Par ce moyen , cet accord serabientQt fixé, dans 
notre oreille , d'une niamère invari^blie; si nous 
pouvicâïs l'oublier , nous aurions recours k Té- 
tude ici-dessus. 

§ XLXIIL Qudâ<que soient les sqeis qui compor 
sent un accord, oii donne à la note qui se trouye à 
te ba^eddDs sofi él:a(t;direct,;le:nom.de/û/te^/^e;à 
ûéUeaui^âessQs; 'celui ,demeJrâÂ/^;et^^iiân^ à la 
âûpéirieure , Odlui de ^omûzafz/e. Ainsi, dans Tac- 
ébrd kte ifar, qui se compose à l!ctat direct de h i 
ut y Th/; lit est la tonique, wf.^améxiianteet,//^^ la 
dëtôiwsfftfe. Si l^on fait siibir à cet acbcrrd les di- 
vers- renverseitiefits dont il est susceptible, char 
cdtie dies îlôtes n'en ûonserVéra pas motnàleinom 
qu'elle a pris dans l'état direct : uf^nii, ia^ paie 
exemple , est Ife premier renversement de Faccôrd 
.de' /a 7 atôts la médiantè.se trouve à la base^ la 
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dominante au-dessus et la tonique à l'extrémité 
supérieure, ainsi de suite. Ces dénominations 
sont données par extension et par analogie à ce 
qui se passe dans l'accord à'ut^ qui est celui de 
la tonique de la gamme. Ainsi chaque note por- 
tera un ^accord, lequel aura sa tonique, domi- 
nante et médiante, qu'il ne faut pas confondre 
avec celles du ton ^ut que nous connaissons. 

§ XLIX. Si Ton a bien compris tout ce qui pré- 
cède, on a dû remarquer combien notre système 
d écriture pour la mesure, appliqué soit aux chif- 
fres, soit à la portée musicale, est simple et fa-, 
cile. La mémoire ne peut oublier les signes des 
valeurs, sans que le raisonnement né les repro- 
duise à rinstant , tant les principes en sont rai- 
sonnables. Il serait à désirer que ce mode , pro- 
posé par P. Galin , devînt général et remplaçât le 
système de mesure usuel. Né du caprice , les signes 
nombreux de ce dernier suivent des lois irrégu- 
lières qui en rendent l'étude longue et fatigante 
pour la mémoire. La comparaison que nous en 
ferons avec notre notation sur la portée, fera 
ressortir tous les avantages de celle-ci en même 
ternp^ qu'elle donnera les moyens de surmonter 
les difficultés de la notation usuelle. 

Je vais exposer les bases de cette dernière , 
dont Guy d'Arrezzo passe pour être l'inventeur. 

Avant lui, les Grecs désignaient les notes de 
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la musique par les lettres de leur alpjbabet. Il in-r 
venta la portée musicale telle que nous la voyons; 
mais au lieu de cette figure f unique , qui prend 
dans notre système différentes valeur^ suivant sa 
position, Guy, ou ses sjuccesseurs, donnèrent 
aux notes différentes formes pour désigner les 
diverses valeurs. On partit d'une bs^e fstusse et 
démentie tous les jours par rexpérience; on sup- 
posa que la mémoire conserverait le souvenir 
d'une unité af^soli^ç^ que Ton nomma la ronde; 
cette ronde fut censée valpir une m^çsiire entièrç à 
quatre temps. Ses divisions et subdivisions eurent 
lieu comme il suitjVOj.pl. XXI. La ronde fqt divi- 
sée en deux blanches , la blanche en deux noires^ 
lîl noire en- deux croches , la croche en deux 
doubles-croçhes yhi double-croche en deux^n^pfe^- 
xroches , enfin la triple-croche eh deux quadru- 
pleS'Croches. Il résulte de çe& so^s-divisions bi- 
liaires successiyes, que : 

La ronde équivaut à 2 blançhei^ , 01; à 4 noires , 
01.1 à 8 croçUes, ou à i6 doubles- croches , ou à 
32 triples-croches, ou enfin à 64 quadruples- 
croches. 

La blanche vaut 2 noires , ou 4 croches , ou 8 
doubles-croches, ou 16 triples crochfs, ou enfin 
32 quadruples croches . 

» La noire vaut % crpchfes , bu 4 doubles-çroçhes , 
pu 8 triples- croches, ou enfin 16 quadruples- 
croches. 
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La croche vaut 2 doubles-croches, ou 4 tri- 
ples-croches, ou 8 quadruples-croches* 

La double^roche vaut %, triples-croches, ou 
4 quadriiples-croches. 

La triple-^croche vaut 2 quadruples-croches. 

En même temps que l'on établissait les valeurs 
représentatives du son , on créait pour les silences 
correspondants les signes que l'on peut voir sur 
la même planche^ pour la ronde, la noire, la 
croche, etc., et que l'on nomrçkepausey dend-pause^ 
soupir y demi^soupir y quart de soupir , demi- 
quart de soupir. Mais au lieu de compléter le 
système entier par des signes indiquant \?i pro- 
longation j soit des notes, soit du silence, et 
ayant aussi une valeur déterminée , on est sorti 
de la route qu'on s'était tracée , et , par une con-» 
vention nouvelle, on a décidé que le point, 
placé contre une note ou un silence, prolonge* 
rait cette note ou ce silence de la moitié de leur 
valeur. C'est ainsi quç la blanche pointée équi- 
vaut à trois noires, la noire pointée à trois cço-^ 
ches, etc.; le soupir pointé équivaut à un sou-r 
pir et un demi-soupir , le demi-soupir pointé 
équivaut à un demi-soupir, plus un quart dç 
soupir, etc. 

En regardant le tableau planche XXI et rér 
sumant cette explication , on voit que la nota- 
tion en usage emploie, pour les valeurs de notes 



90 MÉTHODE 

et de silences, une grande quantité de signes 
dont la valeur est considérée comme absolue , et 
qu'elle se sert d'une convention particulière pour 
les prolongements ; ce qui compose un système 
mal coordonné, indépendamment des difficultés 
qu'il présente. - 

Dans noire notation, au contraire, un seul 
signe représente la note^ un autre le silence^ un 
troisième \t prolongement ^ et Temploi de ces 
matériaux est le même pour toù3. 

Cette comparaison, toute à l'avantage de notre 
notation , doit faire naître dans Tesprit de l'élève 
du dégoût pour la notation usuelle et du décou- 
ragement pour l'étudier. Néanmoins, indépen- 
damment de la nécessité de le faire , il recoùnaîf- 
tra bientôt, en traduisant réciproquement les 
deux notations, combien la nôtreXxkï donnera de 
facilité pour concevoir l'autre, dont les signes 
lui deviendront peu à peu plus familiers. 

B sera long-temps nécessaire de connaître 
Pécriture usuelle pour lire les partitions des 
grands maîtres; mais il n'en est pasr m'oins 
Vrai qu'il serait à souhaiter qu'un de nos bons 
compositeurs donnât l'exemple de l'adoption de 
notre écriture sur la portée, il en serait récom- 
pensé par le plaisir de voir dans toutes les mains et 
sur tous les pupitres sa musique devenue facile à 
lire. Quant aux anciennes partitions , on pourrait. 
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au fur et à mesure q[u'on !e$ imjprknerait de nou- 
veau, faire sur la gravure les «hangements né»- 
cessaîres. • 

La planche XXI nous montre encore deux 
signes de silence qui n'ont point de correspon- 
dants parmi les notes: c*est le bâton dé quatre 
mesures et celui de deux mesures. On commence 
à les emplgyer moins; l'économie de papier qu'ils 
procurent est peu de chose en comparaison de 
la difficulté qu'ils entraînent de compter menta- 
lement de^ mesures qui ne sont pas tracées sur 
le papier. 

Le point après un silence est aussi peu usité ; 
ainsi, pour exprimer le silence d'une noire et 
d'une croche , on mettra un soupir et un demi- 
soupir de préférence au soupir pointé. 

§ L. IJn des vices principaux de la notation 
que nous venons d'exposer, c'est de n'admeltre 
que la division binaire. Il en résulte que la divi- 
sion ternaire a quelque chose d'artificiel dans 
son écriture. Cette phrase, dans notre nota- 
tion ' , 



^^^^^^ 



' ïe me servirai iiuiiiiteDaDt.ii]fdifféfémmeiit des trois cl^Ui^uif 
de '^/ tH'ffa^ potii* habitufir les iélèrea à lire «ur ces différentes 
clefs. Ainsi de ce qu'un exemple sera écrit sur la clef de soit il ne 
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est bien claire et bien facile à exprimer , puisque 
nous sommes partis du principe que l'unité ou 
une fraction quelconque pouvait être subdivi- 
sée en ^eux ou en trois, parties. Ainsi , dans le 
groupe si y ut , ré, chaque note est un tiers de 
l'unité. Mais l'écriture usuelle ne permettant pas 
de diviser cette unité , devenue la noire y en trois 
parties , mais seulement *en deux^, on mettra , 
dans l'écriture usuelle^ sur ce groupe de trois 
notes , un petit 3 qui indiquera qu elles doivent 
passer dans le même temps que deux croches ^ 
et Ton écrira : 



Ce groupe , ainsi désigné , est ce qu'on nomme 
un triolet. Toutes les fpis donc qu'au milieu de 
divisions ou sous-rdivisions binaires on eu intro- 
duira accidentellement de ternaires , il faudra , 
suivant l'usage, indiquer ces triolets. Si', dans la 
mesure à deux temps ci-dessus, on décomposait, 
chaque unité en trois parties, léchant prendrait 
un caractère particulier par cette modification de 
la mesure , comme nous le verrons plus loin. 

faudra pas se persuader qu'il n'est fait que pour les soprano. Les 
voix de tenore ou de basse le chanteront également en prenant le 
point de départ plus bas. U en est de même des autres çîrfs. On ne 
reviendra à leurs véritables rapports que lorsqu'on devra chanter 
en parties un morceau d'ensemble. 
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§ LI. Reprenons maintenant les exenapleis de me- 
sulre cités § XXXI. Nous pourrons passer en re- 
vue tout ce qui concerne la mesure binaire , et 
donner de suite le nom des dénominations en 
usage. Pour cela, rappelons-nous que commu'- 
nément la noire est prise pour l'unité de temps, 
et que cette noire est le quart de la ronde, dont 
on a fait la plus grande valeur possible. 

Si nous divisons la noire en deux croches et 
que nous fassions de la noire l'équivalent d'une 
mesure partielle, nous aurons une mesure bi- 
naiï^e à un temps. Cette mesure devrait s'indi- 
quer 7, puisque la noire est le quart de la 
ronde, à laquelle on rapporte tout dans la nota- 
tion usuelle; mais cette mesure binaire à un 
temps n'est pas en usage. C'est le n"* 3 et le 
n° 4. s 

Si nous mettons deux noires dans la mesure, 
elle sera alors dite à 2 temps et pourra s'indiquer 
par le signe -j, qui indique qu'elle est compo- 
sée de deux quarts de la ronde, ou par ce signe 
qui indiquait dans l'origine une ronde coupée 
en deux , ou enfin simplement par un 2. C'est le 
n** i , le n** a et le n" 5. . 

Enfin , si l'on met quatre noires d^ns la mesure , 
an aura la mesure dite à 4 temps. Nous avons 
remarq^é <jue ce n'était au fond que la mesure 
binaire. Cette mesure à quatre temps s'indiquera 
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par ce sigue -J- , qui signifie qutô l'on emploie 
les quatre quarts de la ronde , ou par celui-ci G, 
qui , dans l'origine , était la ronde elle-même , 9:11 
par un 4 simplement. Quelquefois la me»ir& 
à quati^e tômps s'indique cependant par un a 
ou j3ar ce signe C , ce qui montre son ansilogie 
entière avec la mesure biliaire. Voyez pi. XXII^ 
le même exemple écrit dé trois manières diffé- 
rentes. Puisque la ronde est censée aVoir une 
valeur absolue , l'exemple n** 2 marchera une fois 
plus lentement que le n** i , et le n"* 3 une fois 
plus lentement que le n° 2 : mais il s'en faut de 
beaucoup que cela ait lieu dans la pratique. Le 
principe étatlt faux, les applications ne.sont ja« 
mais exactes, et pouî: caractériser le degré devi* 
tesse d'un morceau, on a vu que l'emploi dé 
telle ou telle note prise pour unité ne suffisait 
pas, on a employé les raot'Si presto , lento ^ etc., et 
enfin les compositeurs ont eu recours à un moyen 
mécanique pour conserver le souvenir du mou* 
vement de chaque morceau. 

D'après ce qui précède, on peut regarder 
comme règle générale que lorsqu'une mesure 
est indiquée par une fraction , le dénominateur 
de cette fraction marque le nombre de parties 
dans lequel la ronde est censée divisée, et le nu- 
mérateurX^ nombre de parties que la mesure em- 
ploie. 
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Nous reprendrons plus loin, pour compléter, 
l'explication de ta mesure bin^tlre , celle dans la- 
quelle la sous-division ternaire aurait lieu con- 
stamment. Il faut auparavant se familiariser avec 
les signes tle la musique ordinaire et leurs di« 
verses valeurs. Pour cela, rien d^ phis utile, je 
le répète, que de faire des traductions de mor- 
ceaux écrits suivaM notre système sur la portée, 
ou en chiffres, dans la méthode ordinaire^ et ré- 
ciproquement, /^ez. planche XXIII un exemple 
du même air traduit de ISécriture en chiffres sur 
la portée, d'après notre notation, et enfin sur la 
portée d'après la notation usuelle. On verra que 
dans cette dernière, il est bien plus difficile de 
reconnaître les temps que dalns la nôtre ^ où 
chacun d'eux est groupé distinctement. 

§ LII. Ces traductions feront apprécier le mé- 
rite du chronomériste , qu'il faut continuer à. étu- 
dier chaque leçon. On peut frapper maintenant 
les colonnes A et les' dérivés de la première; et 
la colonne iB qui appartient à la sous-division 
ternaire.de jia souche binaire. On laissera la se- 
conde colonne B appartenant à la souche ternaire 
et toutes les colonnes AB qui renferment des 
sous-divisions mixtes. Plus tard , le professeur, ou 
l'élève lui-même essaiera de les frapper. Je les 
donne pour compléter le tableau du chrono- 
mériste. Voyez planche XXIV. 
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§ LUI. Revenons aux études d'intonation. Nous 
avons dit, parag. XXXIV, que les accords de sol 
et de fa étaient les plus importants après celui 
diuL II est essentiel aussi de retenir celui de la. 
On pourra étudier ces nouveaux exemples sur la 
combinaison de ces trois accords. ^ 

Accord diut et de soL 

I 53 il 1*54 2"^ 15^ al [3 1 I 
I 53 il I 54 2*^ I 5"; TS I 1 o II 

Accord diUt et de^. 



I i3 53 I 41 61 I 4i 61 I 4 3 I 
I i3 5_3 I 4i 61 I 43 27 j 1 o II 

Accord à'ut et de ^. 
|53i53Îj3TB3r6l7i^|32|' 

• • • 

I 53i 53i |3i6 3i6|7i ^ 1 1 o|| 

Accord d'ut, de sol elàefa. 

|Ï3l^l73r^|73T645|3a| 
1 i3i 614 I i3i 614 I i3i 567 I I o|| 
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Accord diuty de la et de soi 

• I 73 53 I y^ 5i f 76 Ti I I 7 t 
|7sTi i 7^5^137(5^^1 Pli 

L'étude des syitcopes., déjjà recommandée par 
rs^. XLVI» ne doit paa éiare négUag^; en voici un 
nouvel exemple : 

I 0.3 I TQï [ ^o% l 707 I 1 53 1 

I iQi I 202 [ 707 I 10. [I 

§LIY. Nous avons déjà vu, parag. XL, que I9 
musique procédait ordinairement par plu^ase^ou 
périodes symétriques , et que ces périodes étaient 
presque toujours de quatre, mesures. C est pour 
hatiituer Voreille du lecteur à les reconnaître 
que f écris souvent par quatre mesures, 1^ ai)PS 
ou les études que je lui propose; je r^pp^ljte 
ainsi y même à son insu, son attention siur ce 
principe impQitant. Quelquefois aussi les phrases 
de quatre mesiu'es sont entremêlées de phrases de 
deuj: mesures : on en trouvera un e&çmple dans le 
çhçeur Ai^don Juan ( Mozart ) , su svegUaten da 
bra^i que je p^ce ici, planche XXV, pour que 
le cours le chante. Quant à la manière d'en étu- 

/ 7 
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dier les parties, de les mettre ensemble, et en- 
suite d'en faire la traduction sur la portée , il n'y 
a qu'à consulter lés parag. XXXVIII et XLIII. 

La planche XXVroffre aussi le commencement 
d'un nocturne^ d'Azioli sur lequel on pourra re- 
marquer la symétrie des phrases. On n'étudiera, 
pour le moment, que le fragment qui précède 
l'accoUde de 4 mesures; ce qui fait 37 mesures.' 

§ LV. Puisque chaque note peut être la» base 
d'un accord, et que nous avons reconnu, pa- 
rag. XXXIV, la nécessité de les découvrir et de 
les entonner juste, il paraît à propos de les com- 
parer entre eux et de chercher les différences ou ^ 
les similitudes qu'ils peuvent offrir, pour s'aider au 
besoin des remarques qui auront été faites. 

Pour cela supposons la série 

' i5 6 7 1 a 3 4 5 6 7 1 a 3 etc. 

fel, après l'avoir bien établie dans l'oreille, nous 
bôuvons comparer les divers accords à celui d^ut 
que nous connaissons le mieux. 

^ Enteridons-nous auparavant sur ce c|ue nous 
appellerons ressemblance - ou différence entre 
deux accords. , 

Deux accords seront semblables lorsqu'ils *fe- 
rônt naître la même sensation à l'oreille, qui 
seule est juge de ce fait. La différence des syl- 

* De no», chaiK de nuit. 
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labes sur lesquelles lés sons d'un accord se trou- 
vant ajustés , ou la différence d'élévation du point 
de' départ doivent être considérées cérame nulles ; 
c'est au rapport semblable des sons qu'il faut 
s'attacher;^ ^ , . » 

Nous' nous souvenons que l'air // pleiit, ber- 
^è;^ , rappelait parfaitement, les sons de l'accord 
d'i//, paragi XL Essayons ce même air sur les diffé- 
rents accords, en frappant les notes qui les com- 
posent de' la même manière que le sont celles 
de l'accord da/ dans ce commencement d'air. 
Nous nous convaincrons que les accords de ^ 
soi et dé fà produisent le même chaiit et éont- 
par coiiséquent parfaitement semblables à celui 
-d'tt^. Ainsi' il sera indifférent 'de dire 3 5 3 
5 3 I 5 ou bien 7 5è 7- a 7 5 2, L'audi- 
teur reconnaîtra le même air, seulenient il sera 
cblailté plusà Faigu dans le second cas, ce qui est 
indifférent; et même, puisque l'on peut prendre 
le point de départ à volonté, on pourra abais- 
ser léchant 727275 autant qu'ion le vou- 
dra, l'air ///?/<?«/, bergère, reparaîtra toujours. Il 
en serait de même de l'accord de Jà , qui don- 
nera le même chant en le frappant ainsi 6 1 6 1 6 4 1 . 
Donc les trois accords d'w/, de soi on de /a sont 
semblables ou identiques, et tout air qui réson- 
nei^asur les notes de l'un pourra reparaître sur 
les Tiotes pareilles des deux autres. 
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Il nau^ armera aoi^venl;, oo feis^nt ceg expé- 
Tfenpea, de remarquer ce que npus avons dii 
parag, XLI : ea faisant résopner un peu hé- 
^uemini^nt les notes d'un acqord, la tonalité seoi* 
ble se déplacer, et la tonique de Taccord aiusi 
frappé devient la note que l'oreille recherche 
désormais comme point de repos. Nous allons 
bietitôt revenir sur ce fait intéressant. 

Pour cws^ver la tendance sur Vut^ il faut re- 
venir souvent sur les not^s de son accord, ce 
qui maintiendra la tonalité primitive. 

Après avoir reconnu la similitude des trois ac-^ 
^cords ci-dei^3us, il faudra mettre quelques jours 
d'intervalle pour procéder à Texamen des autres 
afi^ de laisser reposer l'oreille des expériences 
délicates qu'elle a faites. Puis on vérifiera de 
nouveau la différence que l'on a sans dout^ déjà 
rem^jrquée entre l'accorcj û'ut et celui de la y 
parag. XI..VI1, et Von comparera à ce dernier les 
accords qui ne sont pas semblable à celui d'ut. 
On procédera , ^ommei on Ta déjà fait pour l'ac- 
cord d'ul et ses identiques; on se servira de l'air 
â ma tendra musette! ^ l'on verra qu'il s'ajuste 
parfaitemient sur les accords de ré et de mi; 
l'expérieuce sur ce dernier est plus difficile k 
faire: la raison en est^ en partie, que la domi-* 
liante de l'a-ccord de mi est la sensible si^ et que 
l'on est tenté de chanter mi, sol^ ut au lieu de 
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me , jo/, i«, cette idée de dotninanfe d*iin ac^ 
€ord s'âdcordant mal av^ic t'hà.bîtude où Voti est 
de regarder le ^i cdtnme là sèftsîble de ïsL^mttùe. 
Néanmoifi^, avec un peu de soib, oti réui^ira à 
v<:»r la «irtiîtitude de cet accord aVec cecrx de ta 
et ré. ïbttt àir qui résôttuerâ aVéc les nbtés de 
l'un de ces accords ptotn^fâ doilc i^onner avec 
1^ notes pareilles des* deux autres. • 

§ LVï* Mous poûrtom utiliser ces obs^ta^ 
ttoitô i^our tmenifhc&emmtVétfm des p6sitbfiis 
de chaque accord. C!éU«s des aecoids* de sôii^itd^ 
fa se tnodèlieroiit sur l'état ^ect et les i?cnv«r^ 
sements de l'accord àkut^ et'Celles des afi^otds de 
mi et de ré sur l'état dif.eci et les renverâemetifs 
de l'accord de &i. h 

En consultant k pbncheXXVil , t)n verra que 
l> accord de si est le seul qui n'ait pas encore été 
classé. -Nous examinerons plus loin cet accord dif* 
férent des six autres. 

Les. expériences qiie nous venons de £^re sur 
les accords sont très^importantes , il estibon de 
ne pas passer dessus légèrement; nous y revien- 
drons et nous en ferons découler plusieurs conr 
séquences. ^ . •; 

§ LYIL Auparavant^ examinons le fait remar- 
quable que n«xus avioas dé^ signalé pafag. XLI, 
et qui a dû se représenter à tout instant dans les 
expériences que nous venons de faire. Je veux dire 
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cette. tef^d^<:e de la toualité à se>poi:tet sur ia 
tppûjuf id'P9 ^pcord doût les notes, auraient été 
frappées . uq- , petï . trop ! souvent. Prenons pour 
exjempIp/)'accoi[*4 de/la,; après av(>ir, chanté sur 
le Mélof^^^^^-^pû* sentiJaifendaAQe du ch^xit 
sQr ,1'f/^i ^r^^pppns de , préférence I^ cordes l^de 
racco;*$l:4ô kiL en Us ^ntcc^étant/ayec celles .de 
l'accord de si. En pej^sév^i^it^ ^uelques.-i^tan^ 
à/fornfB^ d«§ ch$èt9:^v;€ic ces deux .ajccardsf, on 
s'aper;C«^rA;qtie la^tppalité à .décidément; changé; 
q!U'elle>?ert' dirigée : nfers . le Jb ^ ;et .il^sera^ impos- 
sibJe : Ae s!arre^r sur J'^^; On :cif>ntimièraîa:ihieQ 
asseoir ^^.:tQpalité sur je Id^ .en. évitant de.frap- 
per h QQVjd^ spl; lorsque J'on gienlirà. qiie jlci/a 
s'est entièrement emparé de .la 'toùalité> on 
ppmraj. alors faire entrer le; W dans Jes combi*^ 
naisonsjde chants r que Ton formera. Alors^èJa 
grande: surprise des élèves, l'oreille obligera îà 
donner un sol cpx ne sera plus l'ancien.) Si l'on 
fait reparaître l'fl/îCim sol^ la tonalité se ^repbr- 
tera sur Yut. Après quelques expériences de ce 
genre, i on se convaincra: que lorsque l'échelle 
aura pour base le la^ c'esteà-dire lorsque la to- 
nalité se portera sur le /«, elle excluera le ^ol 
ordinaire pour, en substituer un nouveau; et 
lorsqu'à la place du nouveau on fera reparaître 

' remploie le mot corde comme synonyme dà mot note pour 
Tarier. ' : ' ! ' 
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ir i le. so/ ordinaire ^ la tonalité abandonnera le la 

et pour: se reporter sur Vut. Chacune de ces^ notes 

^ paraît donc appartenir à une écb^Ue différente. 

sur ' § LYIII. Chanter avec^ Téchelleque. nous -con^ 

mt naissons , la tonalité /se portant^ur ûtf se nomme 

de chantier , en ut.qu <^an&Je ton d'fst^.. >.' 

de • Chanter a yec ' rédièUe modifiée; par le soi nou- 

s^ veau, la tonalité se portant sur âij'$fe nomme 

chanter en /â( ou dans le /0/2 â?e^(': 

•On • voit que le mot ton signifie l'ensemble 
d*unè échelle» appuyée sui* telle ou telle note. 

On se sert aussi du mot ton pour remplacer 
celui 'dé 50/i. On dit tous les jours chantez plus 
haut, ce ton' est trop bas; ce qiu veut dire pre- 
nez une tonique dont le son soit plus élevé. 

Enfin on emploie encore le mot ton pour dé- 
signer l'intervalle de seconde : ainsi d^ut à ré il 
y a un ton, de sol à /a il y a aussi un ton. On 
devrait, ne* pas s'en servir ici à cause des deux 
acceptions que ce mot a déjà, et se Contenter de 
celui de seconde. 

§ LIX. En passant tour-à-tour du ton d^ut au Ion 

. ^ Le maUre, ne doit présenter ce premier changement, de. ton 
qu'après ^n mois, cinq sfim^ines plus ou moins. S'il ne faut pas laisser 
l'élève se routiner in-variablement au ton itut^ encore faut-il bien 
que les rapports des. sons, de la gamme lui soient femiliei^s et 
qu'il possède] déjà le sentiment de la tonalité , puisque c'est sur ce 
sentiment qu'est fondé le système des. modulations. 
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de fo^-pat* le moyen du soï^ on îrecotinaîtrâ que 
te' nouveau \^a?,apparteDa*it à f échelle de Ib, est 
phsts bàtit que Faiicien , et produit contre le iale 
iDémeiefiEet que le si contre VmL U joue donc le 
rôleièe^seiisibleiAab&letotide i^ Pufeqti^il ti^pas 
la même chose que ie^o/> on poWrIÂt ICA dotit^eir 
liu ati£re boin; iiibâb il vautt imiêuK.garder cekii- 
^ ^HÀ rappelle sa place entre, le ^ et Ife la ; ^eu^ 
lement, pour (e âistîtiglKdr de i'auËrey liKWis le 
nooxunefrons snp/ ^'é^£f ^. Nous le désignons , dans 
l'écriture mx chififres, par ce petit trait/ qtu tra- 
verse le corp$ Riême de la note de cette m*anière 
S et dans la notation sur la portée par ce si- 
gne n placé contre la note de cette façon. 



^^r ' ,t. .jj g 



On â dtt remarquer ^^eputs long^'etnps que 
ikisoord vde fo était moins gai que celui à' ut, Âusst 
4ës ofaaiaAs formés dans le ton de iûy dans lequel 
cet accord domine nécessairement, font éprou- 

' Je reoommiuide bien aux professeurs de n^altérer dans le pas- 
sage âu^tbtt d'«/ àu ton de la aucune atitlre not& que le sot Us pour- 
ront «ealemeAt darts les premiers jours éviter Ae présenter dans le 
chant la seconde augwtetttée. 

*Le professeur le fera naître sur le méloplaste par un petit 
mouvement ascendant de la baguette tracé sur le barreau mémie 
qui porte le sol. Et ce sera de m^me de tous les autres dièses. 
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^ver généralement un sentiment de mélancolie 
qui peut aller jusqu a la tristesse. On pouii-ait 
^ussi former avec le ton cVutdes chanta tristes et 
plaintifs,' ittais il n*en est pas moina vrai qu^en 
général ce ton convient mieux à la gaieté, et 
l'autre aux sentiments pénibles et douloureux. 

Ces différences, bien prononcées, doivent 
agrandir à nos yeux le cerclé des resô^ourcés qite 
présente la mtisiqtie. 

§ tX. Nous pouvons ttiaïntenant donner en en- 
tier Tâir O rrta tendre musette! dont te cômmen- 
* cément nous a servi ùôtàme moyeu potir reteniir 
Paccord de là. L^âir Çue ne suis-Je la/ôtigètis ! est 
aussi dans ïe thème ton. On fera bien d'en appren- 
dre les notes par fcœur. Celles de l'étude n^ 3, dans 
laquelle les deux premières phrases sont en ut et 
le^ deux autres en &, est bonne pour sWercer à 
pasèer (ï^un de ces tons à l'autre. Fo/. pi. XxVlIt. 

Leprefmîef air, Orna t endre musette! est ^ comme 
l'on voit, écrit en mesure binaire avec une dé- 
composition constamment ternaire. Nous ferons 
bien d'étudier, sur la première colonne B du 
chrottortiériste, 6e genre de coupé qui se repré- 
senté très-fréquemment. Il' sera bien aussi d'en- 
tremêler, sans s'interrompre, les coupes de la cp- 
lonne B et celles de la coïotine A et ses dérivée. 
l^oyez un exemple planche XXVllt n** 4 ^t 5. 

Après ees e:itercices, on pourra en fcire d'au- 
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très en passant de la colonne B, souche bii^ixe» 
à la colonne A, souche ternaire. Les sous-divi- 
sions de Tune et de l'autre part sont des sixièmes^ 
mais avec cette différence que dans la colonne B 
ils ne présentent que deux groupes , et qu'ils en 
forment trois dans la colonne A. Or, si Ton a eu 
égard à ceque nous avons dit, parag.XXII et parag. 
XL, SUT la manière de marquer un peu plus 
fortement le commencement de chaque groupe, 
même partiel, l'oreille devra reconnaître au choc 
les groupes un deux trois ^ quatre cinq si^,, et 
ceux un deux^ trois quatre^ cinq six^ .formant 
cependant la même unité figurée par le frappé 
de la main gauche , planche XXVIII> n" 5. 

Quoique cet exercice soit purement d'étude^ 
puisque l'on n'en trouve guère d'exemples dans 
la. musique, à cause de la difficulté de Texécu- 
tioh {yoy. parag. XXI); il n'est pas moins, très- 
utile pour se rompre à toutes les espèces possi- 
bles de, combinaisons de coupes. 
, Nous avons eu déjà plusieurs exemples de 
mesurç binaire avec une décomposition ,ter- 
naire; en voici un de mesure ternaire avec une 
décomposition binaire , planche XXIX. I! est 
écrit .en. chiffres avec la traduction en notation 
usuelle au-dessous. En le comparant avec l'air 
O ma tendre musette} pi. XXVIII, page io5, 
on voit que dans l'un les sixièmes àont des tiers 
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de moitiés^ et le choc qui., se fait sentir au 
cormmeo cément des.^groupes partiels a lieu deux 
fois dans la/mesure; dans l'autÇP? 3Vf,cpflJx|iire, 
l^sj5i?âèm§$ sont des ;wc|/^/^^ dentiers ^'A;^<^ Xxùx^ 
gjçpupe», partiels et par . cqnséqui^t tro^s/çhoc^ 
distincts* Il est bon de pa^er d'une de^ ces dé» 
cqnipositions à l'autre pour les exerxîer; en voic^ 
de nouveaux exemples dans Ip ton de;i!a,ayQC 
lequel on; se familiarisera en,mênie temps, plan- 
che.XXX.'.^ •', ^ 

^ §XXI. RevenoTO sur les groupes, d'«çcords 
semblables que nous avons trouvés parag. LV. 
Noua ayons vérifia que l'^ir Ilpleut^ bergère^ pou- 
vait se chanter indifféremment avec l'un des 
trois ' accords d'z/f, de sol et àe fa. Si nous es- 
sayons ce même air sur les; trois antres accords 
de r^, de la et de m/, nous verrons qu'ils ne peu- 
vent Iç produire. Voyez pilan.che. Xyil. -; 

Réciproquement, ces trois derniers accords 
peuvent, servir à chanter Tair Orna tendre mu- 
sette.l qui ne pourr^it^pair^tres^vec les trots, qu* 
très; accords. 

• Donple^ accords d'ar, soltX fa sont sembla- 
bles entte etix ; ceux de ré ^ */a et mi le sont entre 
wx; mfii$ Cj^^ideux groupes, diffèrent esçQpttelle- 
ment, puisque «le atoême air ne peut pas être 
chanté indifféremmi^iU^^ur 1^ $13^. accords. , ,. ; 

• Prenons i|nf accwdjjdfi: chacun dfô groupe^ et 
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cherchons à découvrir la différence qui existe 
eiitre euîc; servons-nt!)iis de ceux ^ut et dé la 
qiii>nous sont plus familiers. Nous voyons qn'ils 
sont également composés de deux tierces for- 
mant quinte. Comparons ces deux quintes pour 
voir si Tune d*elles est plus grande que Tautré, 
ce qui, ayant lieu, rendrait coiApte de suite de 
la différence des accords. 

Pour comparer ces detik quintes, il faut né- 
cessairement mettre de niveau l'une de leurs ex- 
trémitéS , ce qui se fera sî , de deux personnes , 
la secondé prend pour ha ie isonde Kut adopté 
par la première. Toutes les deux alors donne- 
ront le son extrême de leur quinte et s'ààsûre- 
rônt que les deux ^sôns seront encore les mêmes, 
cW-èKlire le sol et le >/2i'. Voye'z planche XXXI. 
Il feut répéter plusieurs fois cette èxpérie'ncè 
pour la bien comprendre , et remarquer en même 
temps : 

Qtpe ces deux quintes sont prises dans des 
gtimones différentes, pour que X^la de la seconde 
puisse se trouver à l'unisson de Xut delà preittiéreç 

Q»e potir bitenVa^surer que Toti montré exac- 
tement dé Xm^w vjo/d'one patt, et «du la )a« mi 
i*è Fautif, il faut ou chanter mentalement la 
série ut ré Wii fa sol et • fo si ut ré mi, ou 
bien se servir des deux aocoî^ds d*ut et ^ ia que 
l'on doit raâîntcfeant bittr* posséder. Mieo^ft «en- 
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cgre, on peut établir ]a distance ut solj^n se 
servant mentalement 4e l'air 11 pleut ^ bergère; 
et la distance la mi en se servant de l'air O ma 
tendre musette l etc, 

Nous venons de reconnaître l'égalîté des deux 
quintes ut sot et la mi\\\ est donc indubitable 
que la différence qui existe entre les deux ac* 
cords à qui elleç appartiennent , provient de la 
manière dont la médiante est placée dans cha- 
cun d'eux. ^ 

§ LXH. En faisant sur les tierces ut mi, çt là 
ut, même planche XXXI, les expériences que 
nous avons faites sur les quintes, nous trouve- 
rons que la tierce la ut est plus petite que celle 
ut mi; la médiante partage donc inégalement 
V accord la ut mi^ fornié des deux tierces la 
ut^ et ut mi. 

D'après cela, cpmme les accords de sol ^ de^^ 
sont semblables à celui diut, et ceux de ré et d,e 
7/2/ semblables à celui de la, on peut écrire par 
groupes comme on le voit planche XXXII. 

§ LXIII. Il se présente ici plusieurs consé- 
quences intéressantes à déduire ; pour pouvoir 
le faire sans interruption , il est bon de remar- 
quer auparavant que toutes les octaves sont 
égales; en effet, si, mmf3 planche XXXII, à 
côté de la série, ut ré mi fa sol la si ut, on écrit 
ré nù fa sol la si ut ré, on voit que toutes 
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les secondes sont les mêmes , à Texception de 
I !2 dans le bas, correspondant à i 2 à l'aigù! 
Mais on se rappelle qne nous avons remarqué, 
parag. II, qu'il y avait la même distance de 1 à a 
.qtie de I à 2 , et que ces detix secondes s'accor- 
daient parfaitement. Elles sont donc égaler ; ainsi 
lés distances totales de i à i ou de 2 à 2 sont 
égales ; en un mot, l'octave i 1 est égale à l'oc- 
tave a a , à l'octave 3 3 , ainsi de suite. Toutes les 
octai^es sont égales entre elles. 

§ LXIV. En revenant sur les groupes d'accords 
désignés au parag. LXII et représentés plan- 
ché XXXII, nous pouvons d'abord remarquer 
que, puisque les six quintes sont égales, mais 
partagées inégalement par les tierces, lés six ac- 
cords sont composés des mêmes ^lénaents , placés 
dans un ordre inverse; c'est-à-dire; les trois pre- 
miers accords d'une grande tierce surmontée 
d'une petite , les trois seconds accords d'une 
petite tierce surmontée d'une grande. 

Que les grandes tierces, que l'on nomme à 
cause de cela majeures^ se trouvent au nombre 
de trois, savoir : 

fa la^ .' 
ut mi, 
sol sij 
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Que les petites, que l'on nomme par opposi- 
^tion mineures y sont au nombre de quatre, sa- 
voir : 

la ut^ 

mi sol^ 

si réf,* 

ré fa. 

Que d'une part les six quintes 

fa ut, 
ut sol, 
, sol ré, 

ré la , 
la mi y 
mi si, 

étant égales, les quartes, leurs compléments, se- 
ront égales aussi, puisque d'ailleurs toutes les 
octaves sont égales, comme no^s l'avons vu pa-. 
rag. LXIII. La planche XXXIU met en évidence 
cette conséquence ' : 

Les quartes 

ut fa, 
sol ut, 
ré sol, 

■ Tout le inonde sait que. si de quantités égales on retranche 
des quantités égales, les restes seront égaux.- 
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la ré^ 

mi la^ > 

si mi y 

sont donc égales. On voit qu'il manque au ta- 
bleau des quintes celle 

si/aj 

plus petite que les autres, puisqu'elle est com- 
posée des deux tierces mineures, si ré, et ré /a, 
tandis que les premières le sont d'une tierce ma- 
jeure et d'une tierce mineure. Nous nommerons^ 
cette quinte mineure , par opposition aux autres 
que nous appellerons majeures. Cette division 
est la même que celle que nous avons faite des 
tierces. 

Le complément de la quinte mineure si fa y 
isera évidemment la quarte majeure fa si^ que 
Foh nomme aussi triton comme étant composée 
de trois tons. 

Enfin les compléments des trois tierces ma- 
jeures seront les trois sixtes mineures 

mi ut, 
lafa, 
si soi. 
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Les compléments des quatre tierces mineures se-/ 
ront les quatre sixtes majeures 

lit la , 
^J •• sol niif ' 

rè si, 
fa ré. 

Nous connaissons donc maintenant toutes les 
distances de la gamme, à l'exception des se- 
condes et ides septièmes ^ . Cette connaissance 
sera de la plus grande utilité pour l'intonatiop. 
Trouve-t-on, par exemple, de la difficulté à en- 
tonner la quarte la ré ? Il faut se reporter par 
la pensée à celle sol ut, qui doit nous être 
familière, et Ton fera la première sur ce mo- 
dèle. Les tierces majeures se prendront à l'instar 
de celle ut mi*, etc. 

§ LXV. Nous venons de voir qu'il y avait trois 
accords semblables dans le premier groupe, plan- 
che XXXII , et trois accords semblables dans le 
second : que les uns et les autrjes étaient com- 
posés des mêmes éléments disposés dans un 
ordre inverse. 

Pour les distinguer, on est convenu de nom- 

^ J'ai cru ne devoir pâs interrompre l'énumération des dis- 
tances égales ou inégales , mai's 4e maître fera bien de présenter 
ces propositions en différentes leçons, et j'engage le lecteur à 
les lire à plusieurs reprises. ;, 

8 
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mer majeurs ceux dans lesqads la tierce majeure 
est à la base , d'appeler mineurs^ ceux dans lesquels 
c'est la tierce mineure au contraire qui commence 
l'accOTd. Ainsi, l'accord ut mi sol, commen- 
çant par la tierce ut mi, est majeur, et l'accord 
la ut mi y commençant par la tierce la ut^ est 
mineur ; ainsi des autres. Par extension enfin 
on appelle ton majeur, l'ensemble de l'échelle 
dans laquelle l'accord de la tonique est majeur , 
qt ton mineur^ celui de l'échelle dans laquelle 
l'accord de la tonique est mineur ; ainsi le ton 
d*ut est majeur , fet celui de la est mineur. Nous 
avons remarqué ailleurs, parag.IIIetXII,queles 
notes de l'accord de la tonique étaient les plus 
importantes de la gamme; il n'est donc pas éton- 
nant que l'impressipn que cet accord produit 
domine le ton et lui imprime une couleur par- 
ticulière; or, les accords majeurs étant gais et 
les accords mineurs tristes^ les tons majeurs ôoti> 
Viendront mieux pour exprimer lès sentiments 
agréables, et lès mineurs pour rendre la tristesse 
ou la mélancolie. On peut s'en convaincre en 
frappant à^ la même manière les notes d'tiu 
accord majeur, et ensuite celles d'un accord mi- 
neur : on verra que le chant prendra tour à tour 
les teintes les plus opposées. De même si l'on se 
servait des notes de la gamme mineure, du ton de 
la y par exemple, que nous connaissons, pour 
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rendK un chant composé avec les notes de la 
gamme A*ut^ l'effet serait entièrement changée 
Mais nous reviendrons sur ces expériences qui 
demandent pour être bien £ûtes plus d- habitude 
du ton mineur que nous n'en avons encore. 

Voici à ce sujet quelques études^ plajoc. XXXIV, 
on peut les entremêler avec les exercices faits 
dans le ton majeur d'ut. 

% LXVî. On trouvera souvient des chants qui 

offriront le soldièze sans pour cela que Ton passe 

au ton de la'^ le sol naturel qui revient^ efface 

llttipression passagère que l'on a reçue, et la 

tonalité n'en est pas ébranlée. C'est ce qui a^rivç 

à la partie de tendre dans le cantique de Joseph, 

chœur à trois voix, écrit en chiffre^, planche 
XXXV , puis mis sur la portée avec notre système 

demeure , planche XXXVI, et enfin sur la portée 

avec le système usuel de mesure , plane. XXXVII. 

En comparant ces trois planches, on se con- 
vaincra que- >notre manière décrire la mesure 
est infiniinent plus raisonnable que celle en 
tteage , et facilite beaucoup la lecture* Toutes les 
décomipositions sont claires, tous les temps sont 
distincts.- Je ne doute pas non plus que l'on ne 
donne tout l'avantage à l'écriture en chiffrés au 
moins pour la musique vocate; on regrettera sûre- 
ment qu'elle ne soit en usage que pour le cours. 

§ LXVII. A la suite de ce morceau on goiirra 

.8. 
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, t*êprendi?e la fia du nocturne, trio d'Azioli^ 
pki^tlie XXVI, à Texception des quatre mesures 
indiquées par une parenthèse , que nous chante- 
i»ons plus tard^ lorsque nos connaissances tou- 
jours croissantes nous, le permettront '. 
r On y>eïnarquèra,aux 47^ ^t S^^e^ mesures, 
raccord si ré /à, dont la sensible est à la base. 
On se rappelle q^ie c'est le seul que nous 
n'ayons pas examinée En revoyant la planche 
XXX.II>notis trouverons qu'il n^est classé ni dans 
les accoi^ds majeurs , ni dans les accords mineurs, 
ù;; : ce qui vient de ce qu'il n'est pas composé comme 
eux d'une tierce majeure et d'une tierce mineure, 
'daaîs bien des deux tierces mineures seulement 
'si¥é'>^t réfa\ on le qomme pour c^tte raison 
accord neutre. 
,J Ainsi la gamme majeure fournit trois espèces 
fd'âccords : savoir, trois majeurs, trois mineurs 
îKv^ 4BL.im accord neutre. En èhantant indifférem- 
ment l'un des premiers , l'ajccord d'w/, par exemple, 
je trouve que je suis sollicité ^ar l'oreillé de finir 
le chant sur la tonique de cet accord: ainsi çp 
chant, ut, mi\ sol, mi, ut, mi, sol, mi.,.., t^ty 
devra se terminct* par ut pour que le sens de 

*'Je me dispense de donner la traduction de ce morceau sur la 
portée. C'est à Télève à faire ce travail pour lequel on lui a fourni 
les documents suffisants , et dont il peuttronrer le modèle dans la 
traduction précédente. 



m 



DU MÉLOPLASTE. 117 

l'ouïe soit pleinement satisfait et que la phrase 
musicale lui paraisse entièrement terminée. Il 
en serait de même d'un accord mineur, de l'ac- 
cord de la; il faudrait finir par la tonique* Ainsi, 
d'après la définition de la tonalité, parag. XXXUI , 
qui est le désir de finir toujours de préférence le 
chant sur une même note d'un système de sons, 
on peut dire que les accords majeurs et mineurs 
ont une tonalité, en un mot qu^ils sont toniques. 

Au contraire si l'on essaie ensuite de faire des 
batteries sur l'accord neutre ^z ré fa y on s'aper- 
•cevra que non-seulement l'on ne sent aucune 
raison de préférence pour s'arrêter sur telle ou 
telle note de l'accord, mais encore qu'auCune 
d'elles ne peut finir le chant : on ne peut terminer 
cette alternative qu'en sortant de l'accord lui 
même pour passer sur une des notes voisines. 
Cette propriété m'a engagé à le nommer neutre 
suspensif. Ainsi nous le désignerons quelquefois 
par ce nom pour rappeler sa propriété suspen- 
sive du oharit, d'autre fois nous le nommerons 
simplement accord neutre. 

§ LXVIII.On nommerejo/wfib/2, l'acte par lequel 
on sort des notes de l'accord neutre pour se porter 
sur d'autres notes , mais ce mot n'a son application 
spéciale que lorsque toutes les notes ou plusieurs 
des notes de l'accord sont employées, et trouvent 
à la fois leur résolution; ce qui arrive dans les 
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BioTcenux à plusieurs parties^ Ojx peut le voir 
dam k nocturne d'AzioIi, planche XXVI, aux 
47*. et 5a*. mesures: toutes le$ ndtes de l'accord 
sk ré /a, sont à la {ov^ résolues ; au lieu quç 

I i3 ^ I 7:* 4a [ 7a 4a I I o I 

on s'aperçoit moins de la résolution de l'accord 
neutre, quoiqu'elle ait lieu effectivement, parce que 
' toutes les parties de cet accord ne sont pas résolues 
à la fois, comme dans les morceaux d'harmonie. 
L'accord neutre est employé d'une manière 
bien remarquable dans l'air suivant* 

Air : Gentil Hussard. . 

I 5 3 i| i 3 5 14 î^ 7 I î • 5,| 
15 3 a I i 3 5.| 4 a 7 I i . o . 
I 4 2 7 I i 3 5 I 4 îi 7 I î . 5 1^ 
I 5 • 3 I i 3 5 I 4 a 7 I i' . o I 

On a généj^alîsé le nom de résolution qui si- 
gnifie maintenant en harmonie , comme on le 
verra dans le a®, cours , le passage d'un accord 
quelconque sur un autre accorda v 

§ LXIX. Si Ion recherche maintenant les no- 
tes SOT lesquelles celles de Faccord suspensif se 
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portent de préférence dans la résolution de cet 
accord , on verra que le si monté à Vut^ que le 
fa descend au mi^ et que le ré peut aller indiffé- 
remment à Fut ou au mi. 
Ainsi ^le$ notes de V accord neutre trouvent leur 

résolution sur celles de l'accord tonique^ Voilà 
la loi générale: on en trouve l'exécution aux 
47**. et Sa*, mesures précitées du nocturne d'Azioli; 
dans quelques autres endroits du morceau elle 

paraît souffrir des exceptiontS. Nous en rendrons 

compte dans le cours d'harmonie. 

La planche XXXVIII donne le tableau des 
trois positions de l'accord neutre avec ses réso- 
lutions. Il est bon de s'habituer en les chantant 
souvent à s'en rendre l'effet familier et présent 
à la mémoire. Pour bien faire cette étude, il faut 
d'abord établir le ton et chanter plusieurs fois 
l'accord d'ut, car ce n'est qu'au moyen de cet 
accord tonique et par comparaison que l'on peut 
trouver l'accord neutre. Il faut beaucoup d'habi- 
tude pour entonner ce dernier directement. 

Il semblerait que nous aurions dû renvoyer au 
coursd'harmonie toutes les recherches concernant 
les propriétés des accords. Mais j'ai déjà fait re- 
marquer, parag. XXVII et ailleurs, que les batte- 
ries sont de la plus grande importance en mélo- 
die, et que l'on trouve des mesures, des phrases 
entières composées des notes d'un même accord. 
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Il est donc essentiel que nous connaissions dans 
ce cours les propriétés isolées des accords, du 
moins dans ce qui peut faciliter l'intonation. 

§ LXX. Au lieu de faire paraître l'accord si rê 
/a, en chantant dans le ton d'ut, on peut le faire 
entendre dans le ton de /a, mais alors si ce ton 
mineur est bien établi, Faccord si ré fa n'aura 
plus la même résolution; le j/au lieu de monter 
à /'w^, descendra au la y le /-e" continuera d'aller à 
Tut^ et \àfa descendra sur le mi^ comuie on le 
voit planche XXXIX; ceci aura lieu que l'accord 
soit employé harmoniquement ou mélodique- 
ment; en voici un exemple pour un chant seul 
même planche XXXIX^ n®. a et 3. 

Cet effet nouveau ne contredit pas le principe;, 
il n'en reste pas moins que l'accord si 'ré fa est 
neutre^ n'étant ni majeur ni mineur, et qu'il a la 
propriété d'être suspensif. Seulement la tonalité 
étant établie dans l'oreille pour le la et non pour 
Vut^ l'accord >^ réja se résoudra sur le nouvel 
accord tonique la ut mi^ comme dans le ton d^ut 
il se résolvait sur l'accord ut mi sol. 

On voit qu'ici il est l'accord; de la sustonique, 
tandis que dans le ton d^ut il est celui de la 
sensible du ton. Cette propiiété de l'accord neutre 
d'çtre suspensif, et de se résoudre d'après la 
tpnalité majeure ou mineure dont l'oreille a déjî^ 
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été affectée, est digne de remarque : nous la re- 
trouverons répétée sous d'autres formes. 

Dans les deux différentes résolutions de cet ac- 
cord, on voit' que chacune des notes qui le com- 
posent , au lieu de franchir un grand intervalle' 
pour se porter sur ^une distance éloignée, marche 
au contraire par degrés conjoints et se résout sur 
sa voisine , en formant seulement des intervalles 
de seconde. 

§ LXXL II serait temps de revenir sur les 
intervalles de seconde qui sont les seuls avec 
ceux dp septième que nous ne conjia^issions pas 
dans la gamme. Si nous pouvions les déterminer 
nous connaîtrions sur le champ les septièmes qui 
sont leurs compléments. Il faut pour faire cette 
recherche suivre une marche analogue à celle 
que nous ^vons tenue pour les accords. Si nous 
comparons par exemple les deux séries : • 

123456 
et 5 6 7 I 2 3 , 

en les frappant tour à tour de la même manière 
et avec les mêmes durées, nous verrons qu'elles 
forment des chants semblables. Après avoir donné 
à ut et sol , qui commencent les deux lignes , 
des sons différents , et dans le rapport d'une to- 
nique à une dominante , on peut chantera deux 
personnes les deux séries à la fois. En prenanl 
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pour point çle départ le même son , on s'assure 
qu'ellessont entièrement identiques; on peut donc 
conclure qu'il est indifférenten commentant de 
former Fintervalle ut ré^ ou celui jo/ /a; ré 
nU^ oiskla sij eta 
Ce que l'on peut écrire : 

ut ré égale sol la. 
. ré mi égale la si. 
y mi fa égale si ut. 
fa sol égale ut ré. 
sol la égale ré mi. 

Et comme deux quantités égales à une troisiè- 
me sont égales entr'elles, il s'ensuivra que la ise- 
çonde ut ré égale à la seconde sol la y le sera à la 
seconde ré mi^ ainsi de suite. Nous trouverons 
les cinq secondes wi ré, ré mi^fasol^ sol la^ 
la si, égales entr'elles, et les deux secondes mi fa 
et si ut aussi égales entr'elles. Ici vient la diffi- 
culté de savoir si les deux secondes égales en- 
tr'elles, mifd et si ut, le sont aux autres, ou si 
elles sont plus grandes ou plus petites. Mais rap- 
pelons-nous que nous avons un point de compa- 
raison pour le svut, et par cbnséquent pour son 
égale/72//&,çest l'intervalle sol dièse la, qui nous, 
a fait éprouver le même effet, comme nous l'a- 
vons vu parag. LIX. Or , le sol dièse se troqve placé 
entre le sol et le la; ainsi la seconde sol dièse la, et 
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ses égales si ut et mi fa y seront des secondes plus 
petites que la seconde sol la et que les quatre 
autres ; « nous nooimerons ç^ petites secondes 
secondes mineures ^ et les cinq aujtres secondes 
majeures. 

§ LXXIL Nous a.yonsyu que par abus on ap- 
pellait ton.c^çpx ne devi:ait pprter d'autre nom 
que celui de seconde; on npnnne aussi chacune 
des cinq secondes majeures ton et chacune, des 
deux secondes n^ineures demi ton. Je le répète, 
il serait bon de faire disparaître cette dénomina- 
tioa : d'ailleurs il «'est pas prouvé que le dièse 
partage les secondes majeures en deux parties 
égalies. L'opinion contraire règne, et l^s mathé- 
maticiens l'ont appuyée de leurs calculs. Dans 
tous les cas la différence, entre deux secondes 
mineures provenant d'une seconde majeure di- 
visée par un dièse teWes que sol sol dièse et sol 
dièse IcLj est considérée comme nulle ou à peu- 
ppès sur les instruments^ et l'on ne peut l'appré- 
cier en chantant. Nous reviendrons^lus loin sur 
cet objet : pour le moment nous considérons 
comme égales les secondes mineures sol dièse la , 
sol sol dièse y si utj etc. 

§ LXXIII. Nous pouvons déduire de ce qui 
précède que les cinq secondes majeures auront 
pour complément les cinq septièmes mineures ré 
Ut^ miré^ sol Ju^ la solj si la; et qi^e les deux 
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secondes mineures mifa^ et si ut^ aui^ont pour 
complément les deux septièmes majeures y& mi y 
çXut si] nous pouvons donc former le tableau de 
toutes les distances égales de la gamme comme 
on le voit planche XL. 

Nous avons déjà fait remarquer l'avantage que 
Ton peut tirer de cette connaissance. C'est de 
pouvoir modeler les intonations qui paraissent 
difficiles sur d'autres qui sont mieux connues et 
qui sont composées de distances égales. La quarte 
mi si, par exemple, arrête toujours les copimen- 
çants. Pour la prendre il faut se reporter par la 
pensée à la distance sol ut qui est plus familière. 
On fera bien d'exercer ce passage sans mesure. 

135437. 32 1 

Dans le ton de la la tierce mi sol dièse , inquiète 
d'abord : mais puisque mi sol est une tierce mi- 
neure mi sol dièse sera, une tierce majeure, ainsi 
on pourra la comparer à ut mi, et ce passage 

3S363S3 6. 

pourra être étudié en prenant pour modèle 
celui-ci : 

575i575i. 

§ LXXIV. D'après la connaissance que nous 
avons des distances égales, nous pouvons figurer 
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les gammes des tons cr«f et de /a. Voyez planche 
XLI. Dans la gamme du ton à! ut toutes les se- 
condes sont égales à l'exception des secondes mi- 
neures mi fa , et si ut^ surmontées d'un petit arc. 

Dans la gamme du ton de /a il se présente un 
nouvel arrangement. Il y a trois secondes mi- 
neures si utj mifa^ sol dièse la. Trois secondes 
majéut*es« et la seconde^ sol dièse , qui est plus 
grande qu'une seconde majeure. L'inspection de 
cette échelle, tout-à-fait différente de celle du ton 
d'w^, fait voir que le§ combinaisons de ses élé- 
ments, ouïes chants qu'elle peut fournir, doivent 
différer de ceux obtenus ' avec les sons de la 
gamme du ton: à'uL 

On désigne la: difféi^ence de ces deux échelles 
par le nom de mode ^ Ainsi iechelle du ton 
d'«^, dans: laquelle l'accord delà tonique est ma- 
jeur^ se. nomme échelle àa mode majeur d'ut. 

L'échelle du ton de la^ dans laquelle l'accord 
de la tonique est mineur, se nomme, échelle du 
mode minem: de la. 

§ LXXV. Chantons maintenant au Méloplaste 
en commençant par établir le ton à'ut\s\ nous 
répétons ensuite long-temps l'accord de sol eh 
formant avec les notes qui le composent diffé- 
rentes combinaisons pour produire des chants, 

' ModusyXnsLXiïére d'être. 
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il arrivera ce que nous avons remarqué para- 
graphe LVII, au sujet deraccord de la. ïa tona- 
lité portée d'abord sur Iwf se détotirnëra enti^e- 
ment sur le sol qui deviendra ionique à son tour. 

Lorsque ce changement sera bien établi âans 
l'oreille, si l'cm veut alors reconnaître toutes les 
notes de la gamme noùyelle du ton de sol, il faudra 
s'élever naturellement du sol grave au jo/à l^igu. 
En répétant tour*à-tour les batteries de l'acic^ord 
de sol pour bien fixer là tonalité dans ce to^i-, et 
chantant ensuite la gamme detô même ton, on . 
s'apercevra que la voix sollicitée par l'oreilte 
modifie le fa pour le rapprocher du sqI^ de fa- 
çon que le nouveau fa produise contre le sol 
'l'efifet du si contre ïuti On vok que ce change- 
ment eàt tout^-fait analogue à celui qui s'est 
opéré sur le ^^o/quand nous sommes passésau ton 
de la. Ce nouveau^ sera donc nu fn dièse* 

Figurons l'échelle du ton de yo/ comme nous 
^vOns fait celle du ton d'ut. Nous . verrons 
qu'elle lui est parfaitement semblable , et que c'est 
le fa dièse qui complète cette similitude. Ainsi 
tout air qui se chantera avec les éléments de la 
gamme d'ut pourra se chanter avec ceux de la 
gamme de jo/ frappés dans le même ordre et avec 
les mêmes durée$. Les chants obtenus seront 
absolument identiques. 

S LXXVL En considérant la planche XLII on 
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voit que le passage <}u ton èi!ut au ton de sa sus- 
dominante la a introduit le sol dièse: on est 
fondé à conclure que l'on pourrait de mem« 
passer du ton de sol au ton de sa sus-^ominante 
mi en dièsant le r^. Nous ne sommes pas encore 
assez familiarisés avec la gamme de sol et sa 
tonalité, pour essayer le passage au ton de mi^ 
mais Tanalogie complète des tons à^ut et de sol 
majeurs nous autorise à prononcer celtes des tons 
de la et de mi mineurs. 

Cette remarque est de la plus haute iiûpor- 
tance. Nous avons déjà vu que la tonalité pou- 
vait se déplacer puisque nous avons chanté dans 
les tons à^uty de la et dé 50/; nous verrons plus 
tard que chacune des sept notes peut | servir à 
son tour de tonique, mais en même temps nous ne 
trouverons que deux classes d'écheHes : les Unes , 
semblables à celles à^ut dans lesquelles Taccord 
de la tonique est majeur, se nommeront échelles 
des tons en mode majeur^ ou simplement des 
tons majeurs ; les autres, semblables à celles du ton 
de /a, âans laquelle l'accord de la tonique est 
mineur, se nommeront échelles des tons en mode 
mineur^ ou simplement ^e^ tons mineurs. Quanta 
l'accord neutre, on doit se rappeler qu'il n'offre 
point de tonalité; ainsi il ne peut former la base 
d'une échelle. 

§ LXXVII. Ce déplacement de la tonique, ou 
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changemeot de ton^ sera d'autant, plus facile à 
exécuter qu'il introduira moins de changements , 
et quil laissera par conséquent subsister plus de 
notes communes entre les deux gammes. C'est 
évidemment la première condition. Ainsi du ton 
à^uU on passe facilement au ton de la mineur qui 

, n'introduit qu'un sol dièse; les six notes la si ut 
ré mi fa^ restent communes aux deux tons. Le 

. passage du même ton diut au ton de sol, n'intro- 
duisant que le^ dièse, les six cordes sol la si ut 
ré mis restent communes aux deux tons.. Si l'on 
voulait au contraire passer brusquement du ton 
d'ùt au ton de mi mineur, la gamme nouvelle, 
voyçz plapche XLII, présenterait deux change- 
ments Ja dièse et ré dièse ; les notes restant 
communes aux deux tons seraient disséminées, 

^et le passage paraîtrait beaucoup plus difficile 
poulies commençants. 

§ LXXVIII. On peut se demander lequel des 

, deux tons, de sol ou de la mineur, est le plus 
voisin du ton d'itf , puisque tous deux n'amènent 
qu'un changement dans la gamme d'^^^. Il faut 
poiu* répondre à cette question consulter les 
accords toniques de ces deux tons et les com- 
parer à celui du ton i\uL On doit se rappeler que 
les accords toniques renferment les notes les plus 
importantes de l'échelle ; que ces accords don- 
nent à ces échelles non-seulement le nom de ma- 
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jfeures ou de mineures, mais eiïcore la teinte dif- 
férente que nous leur avons reconnue. D'après 
cela, si l'on compare l'accord tonique du ton de 
solj sol si ré, à celui du ton d'ut, ut mi sol, on 
voit que le sol est la seule note commune. Si Fou 
compare à ce même accord ut mi soi, celui dii 
ton de la, la ut mi, on voit que les deux notes 
ut et mi sont conservées. Voyez planche XLIII. 
Ce sera une raison pour croire que ce ton est 
celui qui a le plus de liaison avec le ton d^ut. 

Ce rapport, le plus intime qui puisse exister 
entre deux tons, les a fait noufimer relatifs. 

La planche XLII et la planche XLIII nous 
montrent que de deux tons relatifs Fun est ma- 
jeur, /'attire est mineuf; 

Que les toniques de ces tons sont à la distance 
d'iCne tierce mineure, celle du ton mineur au- 
dessous de l'autre ; 

Que pour passer d'un ton majeur à son mineur 
relatif il faut dièser la dominante du ton irtU" 
jeur, laquelle devient sensible du ton mineur; 

Que réciproquement pour passer d'un ton mi- 
neur à son majeur relatif, il faut baisser la sen^ 
sibled^un demi ton-, elle devient alors sus domi- 
nante du nouveau ton ; 

Que V accord de la dominante est toujours ma-- 
jeur quel que soit le mode. Dans le ton d'ut, par 
exemple, laccord de là dominante est sol si ré, 

9 
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m^euir^; et da^sle rtpn de la,^ mi i$Qi dièse ù jcsSL ; 

égalemeot majeurr . ..: ; 

§ lAXIX. Cette même plaaçhe XLII^ rend 
sensible aux ye^x ce que nous avions déjà reraarï^ 
qùèpàrag. LVII, queJe.changetoent.du top dW{ 
au; ton de la amenait! le. ^o/ cfe'èje, Récipcoque-r 
taent apf è$ avoir chanté dans le ton ^ut^^^hl^on 
répètç plusieurs fois le sol^p^ç^^ fl dem9^ndeir^ 
sa résolutioi^ sur le ^^^ et entraînera la tonalité 
sur cette noté. , On peut le voir en chantant 
l'exemple suivant : ; 

i 3 Ô 5 3-a i 5 i 6 S .6 6 6 3 i 6 
• • • • « • • 

L'impression, dans le commencement, est bien 
cette du ton d'^iif, mais les trois \yô/ âiè^é entraî- 
nent la tonalité sur le /â5 : l'accord final ne fait 
qiîe la confirmer. En chantant la même série 
dans le sens inverse , c'est-à-dire, en commençant 
par le /a, et rétrogradant, on débutera avec le^ 
sentiment de la tonalité portée sur le /armais le 
premier \yà/ naturel qui paraît fera passer dans 
le ton diUt. De même les passages alternatifs du 
ton d^^ au ton dé sol amèneraient et feraient , 
disparaître successivement les notes^ et^ dièse ,- 
comme on peut s'en assurer eii chantant les deux 
petites phrases suivantes, et prenant tour-à-tour 
chacime d'elles pour la première: 

l72 3415 5167)1 o| 

\^ M 15^415 ^715 o|| 
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Ainsi lé dièee peut produire un chaiàgement 
de toa'5,et réciproquement une tonalité nouvelle 
peut amener le dièse^ Le dièse est donc la cause 
ou V effet du changement, de ton. 

§ LXXX^ D'après cela le 40/ et le sol dièse ap- 
partefianit à deux échelles différentes, présentent 
aux commençants beaucoup de difficultés pouc 
l'intonation , quand ils sont placés lun prè^ de 
l'autre; aussi il serait difficile et insouteilablè de 
' former une batterie sur ces deux notes. On na 
pourrait entonner cet exemple , 

I SS&'SSS&S etc, 

non plus que celui-ci, 

54^^Jf54 2f-4z^ etc, 

par la' même raison; cependant nous avons vu, 
parag. LXVI, que le sol clièse iponv^ïl être in- 
troduit passagèrement dans le ton à'uty saifs que 
la tonalité en fût ébranlée. Il en serait demêine 
an fa dièse^ et nous verrons qu'eu général^a 
peut faijpe entrer dans un morceau d'autres notes 
qu^ celles de la gamme dû tcm dans lequel il est 
composé, pourvu qu'elles ne soient pas soutenues ^ 
et que le retour de la même n'ait pas lieu trop 
fréquemment, sans quoi elle produirait son effet 
ordinaire de changer la tonalité. Voyez le parâg. 
précédent 
§ LXXXI. £a réfléchissant à ce qui a amené 

9- 
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ies changements de tons , le lecteur doit pres- 
sentir la marche qu'il aurait à suivre pour en 
produire d'autres; tnais avant de le tenter , il £g^ut 
bien exercer les tons d^ut, de la et de sol que 
nous connaissons, chacun d'eux isolément d'a- 
bord, puis on les entrelacera; en voici plusieurs 
exemples, planche XLIV. ^ 

On peut remarquer, n** 2 et n<> 4» qu après 
avoir changé de ton on termine par celui qui a 
commencé le morceau. Cette règle est 4e conve- 
nance. H est bien de donner à ce premier ton 
un certain degré d'importance, tel que l'oreille 
ne le perde pas entièrement de vue, et le retrouve 
avec.plaisir : tous les autres changements de tons 
'lui sont alors subordonnés. Il est principal: ils 
soijt accessoires. Cependant il y a des exemples de 
morceaux qui terminent dans un ton différent 
de cekiiqui acommencé ^ 

§ LXXXII. Dans les exemples n*». 3 et 5 de cette 
planche, écrits suivant la notation usuelle, on 
voit que le/à, dièse n'est pas indiqué dans le cou- 
rant du morceau. Mais il l'est une fois pour 
toutes au commencement, à côté de la clef. Ce 
signe fait alors partie de ce qu'on appelle V arme- 
ment de la clefé 

Cet armement se compose de la clef propre- 

' Le joli duo dei ddttx jaloux : « Parlez , parlez , petite amie. » 

(Madame Gail.) 
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ment dite , laquelle indique le choix du barreau 
qui doit porter Yutj hsolj ou le^à, et doîtdè 
plus , comme nous le savons, donner la nature de 
la Voix, lorsqu'on- écrit rigoureusement: deschi&-' 
fres ou des signes qui nà'arqciént la nature de la 
mesui:e , et enfin des dièses , ou autre signes des^ 
tiftés à indiquer le ton. Au n° 5 , par exemple, la 
cief est celle de sol y et désignerait la voix d'un 
soprano.' le 2 avertit quela mesure est àa temps^ 
Wt enfin le dièse placé sur le barreau du/t/, marque 
quel'on estdans le ton desol, puisque la gamme de 
ce ton possède ce signe et ne possède que celui là. 

Quand: aux dièses qui, arrivent lors des chanr 
gements de- tons , il est nécessaire de les indiquer 
au fur et àmeSTire, puisqu-ils n'ont pu l'être à la 
clef. Danscecas, aussitôt qu'ils ont paru dans le 
commencement d'une mesure, ils affectent toutes 
les notes de même nom qui sont dans la lùeme 
mesure. C'est ce qui arrive aux I8^ et aa*. me- 
sures du n?. 4 9 où le premier^ étant marqué 
dièse , le second l'est de droit aussi. Si l'on vour 
lait que le second ne fut pas dièse , il faudrait 
placer au devant cesigpe iq qu'on appelle ^écarr^, 
et dont Remploi est de remettre la note comme 
elle est dans le ton d^ut. 

§ LXXXIIL On appelle lesjiotes du ton d'«^, 
naturelles, par opposition à celles qui sont affec- 
tées du dièse. L'usage a consacré cette dénomi- 
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fiation que Ton pourrait trc^uT^ pieu exacte^ car 
' le/à dièse sensible dû tou de sol ^ est^idaps la na- 
ture de Ii( ganmie de ce ton opjonine le ^{"i^e^tdans 
l^ gamme d^ tondW^ M^is il fallait un ipot^poU^ 
distinguer les notes /^uî ni'ont pas de signç ite- 
tant ^Iles, d'avec celles qui en ont. - 

§ LXXXIV- te dièse, le bécarre y et en gé- 
néral 4x)ut signe qui pourra hausser du bsiisser la 
Ilote devspit laquelle il est placé , > $e nomme 
Occident; on appelle en général accidentelle la, 
note devant laquelle se trouve im accident. Ainsi 
planche XXXVI, partie du ténore, le sol dièse 
qui n'appartient pas au ton du morceau est une 
notç accidentelle; Je dis qui h^appartiènt pas au 
ton du morceau, car: s'il lui apparteliaijt CQ ne 
serait plus une note accidentelle^ mais une tiote 
diatonique. On nomme ainsi les notes^e» échelles 
tle tous les tons majeurs : voyez planche XLIV, 
n" 3 et n*^ 5; lès^fa diçse appartenant au ton de sol 
comme Sensibles sont i£atoniques etnonacciden- 
"^tels; et même dans les deux dernières reprises du 
On° 4 î l<î passage au ton de sol éta^it bien prononcé , 
les /a dièse pourront être considérés comme dia- 
toniques. Ainsi on ne peut regarder comme notés 
accidentelles ou de /7^^a^e,> comme on les ap 
pélle encore ,^que. celles qui n appartiennent pas 
au ton dans lequel on chante. Le ton naturel d'i^^ 
est le modèle des échelles diatoniques. 
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' § îXSLKYi Puisque iioufif soyons, qu'tihé xiolè 
^dièBè^£adtcoiitre la note supérLeat^ Vfi9ktdiisixx>m' 
tteltut^fûàma'pxjûvoiss diviser par. des; dièses les 
èitiqBecDndes mi^eures^ ce ^làipartageratla g tonné 
enliéhesen'dauze'dexm-^ïHis f voyiez plaoche XLY; 
|iousrpJEmvoiis.Bussi noas]sex«vîr du méine tfht 
pour iiitrDdttb& des notes de passage ::daii$i le 
dbdntirou.yefrâ.qU'enjgéDéraLelles y |e(le«t de 
la r'variété etdtt. charme /quand elles sont bien 
employées. Yx)ici;:des: études que Tôn^ fera, bi^u 
d'eoDercer, pkmsfae !&LV, pour s'accoutumer aux 
notoft d& passage. L'i^ diè»e qui est dam l'air 
hoB\^ kh suite ! est é^aSement une iK)tede pas-^ 
•age;.:.r :. ^ - ' t :.-.:. - . - 

Ik^épouvpnsausSiét^dienr maintenant les qua- 

tretne$n*^ diinoctuiraèd^Afcioli, plâncte'XXVIj 

que iiOXi^ avions •Mssé^& en arrière à cause des 

fà dièse acddêntelâ( qui s'y présentaient; La classe 

pcAiti^dr^él^titér te Hfiôrceau d^un bout à l'autre. 

*' Il est' évident que les deux secondes mineures 
fp,ijà,ei siut^ ne peuvent être divisées par des 
dièses, puisqu'elles siont déjà dans le rapport d'une 
note dièsée à hi note supérieure. 

,. jgL^XXyi. En se rappelant ce que nous avons 
dit sur l'armement de la def , parag. LXXXII, et 
rappliquant au; n» i de la planche XLIV, on 
sera surpris de voir que le sol dièse n'est pas 
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éôrit à la clef '. Habituellement on nlndiqufe les 
tons mineurs autrement que par l'armement qui 
marquerait leur majeur relatif. Ainsi le ton ûe 
la mineur est armé comme spn majeur rdatif 
le ton d'ut. Le ton de mi imineur qui renfeMae 
deux dièses dans sa gamme ^ comme nous Ta» 
vous vu parag. LXXVI, ne serait cependant 
marqué k la def que par un^ dièsfij comme soin 
majeur relatif le ton de sol. La cause de cet an-» 
cién usage était le peu de connaissance que Xoa 
avabitdumodomineur;^màintenantque sa gamme 
est bien arrêtée et ses ë£fets bien connus, il serait 
temps deTarmer convenablement^ d'autant qu'il 
est plus varié et par conséquent plus difficile que 
le raode majeur. Le .ton mineur indiqué à.ia clef 
comme son majeur relatif , présente une éj;iign]e$ 
et les commençants sachant qu'un morceau doit 
terminer par sa tonique^ vont çheppcJier àlafin l'in- 
dice qu'ils devraient trouver au commencement. 
Plusieurs praticiens * ont déjà proposé inutir 

* Cela vient dé ce qae pendant long-temps le sol dièse n'a pas é\ê 
regardé comme ane corde essentielle dc| ton de la mineur, et qu^en 
. général le mode mineur était peu connu. £n remontant même un 
peu loin , on voit que Ton ne se permettait pas de finir un morceau 
en mineur : Taccord final portait toujours la tierce mat)eare quand 
bien même le morceau entier eût été en mineur. On en. trouTe 
des traces dans les premiers ouvrages de^ Mozart. Voir Topéja 
d'Idoménée, peu connu en France. 

» Rodolphe dans son solfège , M. Galin , etc. 
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lement uit inôyen fecile d'indiquer les torts mi-^ 
neurs : ce serait de mettre à la déf le dièse qui 
ittdiqcie la sensible;' on éviterait ^obligation d^ 
répéter constamment ce signe dansle courant àd 
morceau. Pour qu'il ne se cpnfondît pas avec 
les dièses qui désignent les tons majeurs, on lé 
trouverait à la gauche de la clef. C'est ainsi que le 
dièse du sol dans le morceau n® r en ton de la; 
voyez ptanchô XLVI, se trouve près de la clef? 
où il indique la sensible, ce qui dispense de le 
mettre chaque fois qu'il paraît. Il en serait de 
même des autres tons : celui de mi serait armé 
comme on le voit en bas de ïâ planche XLVI , 
d'un dièse à droite de la clef sur le ^, et d'un 
second à gauche placé sur le rè. 

Les partisans de l'usage actuel disent que té 
mineur, relatif se reconnaît justement par les 
dièses que l'on est forcé de mettre à la sensible/ 
Cette raison qui est mauvaise par elle mêihe, 
tourne tout-à-fait contriî eux dans plusieurs mor- 
ceaux qui n'eftiploient pas là isensibte , comme 
on peut le voir au no a de la planche XLVL Je 
pourrais citer d'autres airs en /a, où non-seule- 
ment la sensible ne paraît pas, mais encore où 
l'on trouve accidentellement le sol naturel , ce 
qui peut induire les élèves à se croire en ut^ 

§ LXXXVII. On fera bien d'étudier beaucoup 
de petits airs dans le ton de sol; on pourra même 
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n^^tr§,4^s ce |;q^ qeux qn^ Yon QO^^^i déjà 
H^nsr celui ^^|; je iïae;rd^Dne paafaacpiTede.ixiar- 
f:f0^ d'ens?inl)^fà çbmtj&r 4^?^ ^: tons aoiAyfifffx 
de>/a ^t de ^; il fs^ut auparavant qi^ la classe 
§ait bien fa^^QÔJ&irisée'aYeçrCt^ft toQipJiti^s.jMââs.an 
CQi^tiauiBeaà cbwl^r de» çbçeïir» 4^9^ le;tQQ4'4^» 
p<^ fQi?mep roireillQ aux effets de ('bsoi^ç^uiei 
I^ facilité acquisç dpit jeudrp \e prpfes^ur plus 
exigeant sur re^^açûtude d^ k misurei et la uet- 
(etçde rintopatipa . . • .. ; M 

Lorsqu'un morceau a été bien chanté ensemble, 
il est bon de s'occuper de lui doniier Texpression 
convenable. Il faut d'abord pour^ cela, çonsultei* 
Je sen« d^s paroles ^L indiquent le sujet trgité. 
Il faut suivre ausâ les indicittip)!)^ <lu ÇQi^pQsi* 
taur ; il :marqae ordinairement les eiidroits que 
l'on doit exécuter avec force et ceux que l'on 
doit adoucir. Les premiers soiit lesyar^^iindiqtiés 
par une F et les seconds les pianos marquéspar 
lia P^ Deux FF signi)&ent/oir^/f;ç«r7^o,très-for t. Deux 
PP pianissimo, très*doux. U y à en outre d'antres 
sigifes et beaucoup de mots, soit français, s<ntem«'. 
pruntés 4 la langue italienne, qui servent en mu- 
squé, pour indiquer Texpres^ion; ou pouc^carac* 
tériser la m<àure . Nous en . donnerons plus loin 
uatsd^leau général/ Sî l'on exécute bien les /orte 
et \ts piano àxx nocturne dAzioli , plàncbê XL VIT , 
pn verra combien leuremploiseul ajoute déjà de 
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gréieè * au mopceàu.* J'engng^ - à Fétu^tit^d'abard 
jusqu'au a** point d'ô9g«ie qjtii précède le rènwri. 
Lorsque cette portion aura étébi^n miseènâendilex 
pn pouil>ray jom4relei«è$te. « : t / ' - 

On peut remalqiieràiia basse ^ieitne? les dett3( 
poittt& d'orgue, une suite dé #0/ qui occupe huit 
mesures; c'est ce qu'on nomme <laMle8 motoeaui^ 
d'eQ3embla une pédale j^^ ou ienuB^ mât&pliis^ou-r 
vent pédale. Cet effet, qui peut arotr liéu.di^KM} 
t^[>utesles parties, se faille plus souvent àJabasse. 
Or, les notes graves de Forgqe semarquai3tt«paria 
, pression du pied, les organistes Font nommé pé^ 
dale, Trè^-souvent. dans les pédales 1^^<^^^^'^^ 
p^^ répétée, mais, soutenue^ On se rappelle que 
cela se marque aiûsi ff , patag 3tLVl, i 
. 5 LXXXVm. Revenons aux différents tons : 
nous avons vu, parag. LXXVIII , que le pius'rap- 
prc^hé du tou ^j^W^'étàil <^etu| de là^ son. mineur 
relatif, bien que sa gamme soit différente; ïnàis 
l^îsson$ pour le moment de côté tes tons mineurs. 
Nous avons ensuite passé à celui de 50/ màjfetir; 
Le passage à la dominante devait ïiatùrélleilièilf se 
présenter le préniièr pour les tons tîQàjëùïs^ puis- 
qu'il n'introduit qu'un changement, et que là toni- 
que nouvelle était la note la plusimportstiite delà 
ganmie:que l'on a quittée. Après la tohiqufe, si 
nous prenons le ton de sol majeur comme point 
de départ , et' que nous veuillons passer daris un 
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autre ton majeur, la niéme raison nous conduira 
dans le ton de ré majeur^ et Viit détiendra dièse 
dans ce mouvement. 

Du ton de ré majeur nous poiirrdn$ pàsseï* au 
ton de la majeur , ce qui introduira le sol dièse. 

Du ton de la majeur, au ton de mi majeur, 
ce qui amènera ïe ré dièsef. 

Dû ton de /72^ majeur, au, ton de si majeur, ce 
qtii amènera le la dièse. 

Du ton A^si majeur \ au ton de^ dièse majeur, . 
oe ^ui amènera le mi dièse. 

Enfin du ton de^a dièse majeur, au ton d*ut 
dièse majeur, ce qui amènera le ^i J/è^e : et nous 
formerons le tableau des gammes majeures par 
dièses que l'on voit planche XLVIII. En l'exami- 
nant attentivement oti fera les observations sui- 
vantes. 

A. partir du ton d^ut naturel ^chaque domi- 
nante devient la tonique d'un nouveau ton ; 
ainsi ^o/ dominante du ton ^'2^^, devient tonique 
du ton de ré; la dominante du ton de ré, devient 
tonique du ton de la , etc. 

Chaque sous dominante devient la sensible 
d'un nouveau ton , ce qui donne lieu de conclure 
que pour passer d'un ton majeur à celui de sa 
dominante, iljàut diéser la sous dominante du 
premier^ 

Les dièses qui figurent dans un ton figure- 
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ront encore daiis celui de la dominante, lequel 
en prendra un de plus , ce qui fait qu'à ,lâ sep- 
tième gamme, ce ne sera pas /a naturel qaï sera 
la tonique, mais bien ^a dièse. 

Les dièses airivent de manière à ce qtie cha- 
cune des gammes majeures soit semblable à celle 
d'ut qui se trouve le modèle ; ce qui fait qu'à 
la 8^, ut étant dièse, toutes les notes se trouvent 
dièsées, pour que les rapports de secondes ma- 
jeures et mineures soient toujours les mêmes. 

Les dièses arrivent dans cet ordre', /à ut sol 
ré la mi si, qu'il est l^on de reteniri On voit 
qu'ils montent de quinte en quinte. 

Enfin on voit que le second tétracorde^ de 
chaque gamme devient à son tour le premier de 
celle qui suit, ce qui établit un terme commun 
bien remarquable entre les, tons voisins. 

Examinons maintenant le même tableau en ré- 
trogradant, à partir du ton d^ut dièse, jusqu'à 
ut naturel. Les ren^arques suivantes se présen- 
teront. . \ 

Chaque sous-dominante devient tonique à son 
tour. Ainsi ^ dièse sous-dominante du ton d'ut 
dièse y dévient tonique du ton àe fa dièse. 

' On de sert souvent de ce mot et d'autres pour éviter une péri- 
phrase Le mot corde. est alors l'équivalent de son. Monocorde se 
dirait d'une seule corde, dicordey trieord&^ telracorde ^ jjmmtacorde , 
hexacorde^ eptacorde^ octacorde, etc, s'emploient pour désigner deux^ 
troif, quatre , cinq , six , sept, huit , etc^ sons qui sont conjoints. 
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Ci^d[ue.âendib)e biuss^^in^denii tan y et -i)^ 
vient adustdomiàapte liu toi^ nchivecnv ^'SiBimi^ si 
dièse seiKifole^du ton .ifa^^Hèse,Tedevim% sins^ 
turel et forme la soud^dominànte du too de fà 
iiièze. Ce qui autXHriseà dire quépour passer <l'un 
t&n majeur à celai de sa fsous^dommarue > iljimt > 
baisser 'la sensible du premier d^wi demi tan^ ' 

Les dièse» quiiigàrent dans un ton figureront 
enoore dans celui de la $ous-dominante de oe ton, 
moins celuÂ -qui disparaît en baissant la sensible 
du pramier. -r > 

Les dièses disparaissent dans cet ordre, si mi 
la ré sol utfa^ après quoi Ton se retrouve au 
ton ^'ttf naturel qui a servi* de point de d^art. 
On voit qu ils descendent de quinte en qùintè 
dans l'ordre contraire à celui de leur entrée*; ce 
qui devait avoir lieu. 

£i)£n^> Ton voit que lé premier tétracorde de 
chaque gamme devient à son tour le second de 
celle qui suit ; ce qui résulte comme nous l'avons 
dit de l'intimité des rapports ^ 

Nous pouvotiB nommer Ip tableau dont il vient 
d'être question , tableau de la génération des tons 
majeurs par dièses. On voit combien il est im<- 

* TsÀ écL déduire de suite les conséquences les plus remarqua- 
bles du taliksau de la génération des tons : mais un maître habile 
ne les présentera pas toutes à -la fob; il ménpgera la tète de ses 
^èves en ne faisant naître que successivement Toccasion ^d'en 
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pôHàBt; et Tdn fera bien de li^e^plusiefarfe* fois lé 
pai^igraph^ entier qui te concerne. ' • ; • 

§ LXXXIX, Dans ce tableau figurent les gam*' 
mes des tons de ia et de mi majeur, l^ous'co'n' 
naissions déjà, plandhe XLII', celles 'des tons de 
là et de mi mineur. Ainsi l'on voit que nou^ 
aurons le moyen, en gardant la même tonique, dé 
changer le mode. Nous pourrons donc passer dit 
ton de la mineur au ton de ià majeur et réciprOT 
quement , et de même pour les autres. C'est là 
proprement ce qui devrait ^e nommer modalçn 
Mais> par extension, tout changement, soit dé 
mode, soit de ton, se nomme modulation. Ainsi 
passe): du ton de la mineur, au ton de la majeur 
ou du ton de la mineur, au ton d*ut majeur, 
c'est moduler, c'est faire des modulations, 

Mbdulaticm ou changement de ton, ne sont 
donc pas tout â fait synonimes , car on peut 
changer- dô ton sans changer de mode; on peut 
par exemple passer du ton d'ut majeur^ 2îa ton 
de sol majeur. On peut changer de mode sans: 
changer de ton^ en passant du tpn de la mineur 
au ton de /a majeur , par exemple. . 

§ LXXXX. En jetant encore uii coup-d'œiî 
sur le tableaiu de la génér^tioç des tous majeurs 
par dièses, planche XLVIII , oii se pénétrera bien 
que les relations des notes de chaque échelle sont 
calquées sur .celles de l'échelle du ton d'z^/ oatu- 
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rel, et que les dièses que l'on est forcé d'admettre 
ne se présentent qu'aux endroits nécessaires pour 
établir cette similitude. 

11 en résulte que l'accord àHut peut servir de 
modèle pour les accords toniques de tous ces tons , 
avec lesquels les élèves devront se familiariser 
peu-à-peu. L'accord si ré fa^ seul de son espèce, 
servira aussi de modèle pour l'accord neutre que 
chaque ton présentera. 

§ XCI. Nous n'avons pas parlé de la généra- 
tion des tons mineurs; mais si l'on se rappelle ce 
que nous avons observé paragraphe LXXVIIl , 
nous pouvons former la série des mineurs relar 
tifs des tons majeurs figurés au tableau, plan-^ ' 
che XLVIII : il p^ faut pour cela que dièser toutes 
les dominantes ^ Ainsi en dièsant^o/, dominante, 
du ton à^ut^ nous obtenons la sensible de la 
gamme du ton de la mineur, qui nous est déjà< 
connue; en dièsant ré, dominante du ton de sol y 
nous obtenons la sensible du ton de ^/mineur, etc.; 
ainsi de suite, comme on le voit au bas de la 
planche XLVIII. 

Il ne faut pas se laisser épouvanter à la vue de 
ces tableaux; aussitôt que l'on a saisi les lois de 

'Dans un ouvrage élémentaire, Fauteur est obligé de donner 
tous ces tableaux complets; mais Télève qui voudra travailler avec 
fruit, devra les former lui-même après avoir compris le principe; 
sauf à comparer ensuite avec le livre pour s'assurer de l'exactitude 
d« ton travail. 
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ieur formation ^ il ûe faut que de la^ patience pour 
leSi tracer. 

Il ne s'agit pas pour le moment non plus d'étu-' 
dier tous les tons à la £(hs. Il faut au contraire 
ne passer que successivement des uns aux autres ; 
pour les majeurs, du ton d'ut au ton de sol; de 
oelui-^ci au ton de ré, ain^ de suite. Pour les mi- 
neurs on n'étudiera le ton de mi et les suivants, 
quelorsqu^on possédera celui de /a, qui est leur 
modèle; ainsi de suite : on voit combien il est 
important pour ces dei*niers que l'oreille ait bien 
présent Taccord de /a, modèle de tous les accords 
toniques mineurs. 

La formation des tableaux précédents nous 
aura bien convaincus que nous ne devions pas 
attacher à telle ou telle nt^te une idée fixe de son. 
Ce qui est au contraire absolu , ce sont les rela- 
tions qui doivent exister dans chacune des deux 
échelles, entre la tonique, la dominante et les 
autres notes : nous avons donc dû nous attacher 
k ces propriétés générales qui ne changent pas, 
quoique chaque notepuii^e en jouir ou les perdre 
tour-à*tour. 

Quant aux changements de tons, nous devons 
avoir compris qu'ils seront d'afutant plus doux à 
l'oretUe et plus faôles à saisir, qu'ils amèneront 
moins de changements dans la gamme nouvelle, 
et que les notes les plus importantes seront mieux 

lO 
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conservées. Dans le passage du ton â^ut au ton de 
la mineur, un seul dièse est introduit , et les no- 
tes ut et mi ne sont pas altérées; S'il s'agisfeaît au 
contraire de passer du ton à^ut au ton de mi 
majeur, le mi il est vrai serait conservé, mais 
l'oreille ne pourrait s'accoutumer au passage si 
brusque des trois dièses qui devraient paraître. 

§ XCp. Nous avons remarqué que le moyen 
le plus facile de passer à un nouveau ton était 
de s'y introduire au moyen de àes cordes essen- 
tielles, et de choisir surtout celles qui sont com- 
munes avec le ton que l'on veut quitter. Par 
exemple, après avoir fait entendre dans Je ton è!ut 
l'accord ut mi solj si je l'échange contre celui-ci 
si ré soi y le sol, note commune, rendra cette tran- 
sition douce ; alors en formant quelques batteries 
sur Faccordi-^^ ré sol, le ton de spl se trouvera éta* 
bli , et lejà dièse se présentera ensuite sans diffi- 
culté. Du ton de sol, on pourra passer de même au 
tonde réj en chaii géant l'accord tonique sol si ré, 
contre l'accord fa dièse la ré, que l'on pourra 
prendre alors pour l'accord tonique du ton de ré. 
En continuant l'on peut former la série des ac- 
cords toniques des tons majeurs, dont nous avons 
déjà trouvé les gammes. 

Voici comme il faut composer ce tableau; 
puisque nous partonsdu toii d'w^, nous écrirons 
d'abord les notes ut mi sol, les unes au-dessus des 
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autres, dans Tordre ascendai^t naturel; puis cx>Ur* 
sidérant que ^0/ dominante doit devenir tonique, 
nous la placerons à côté du premier, et nous éta». 
blirons l'accord de sol dessus et dessous de cette 
manière: 

■•"'". 7 & 

'554 

32a 

17^ 

à côté du ré dominante du ton de sol ^ on placera ^ 
ensuite unnouveaur^, que l'on considèrèl^a comme 
tonique du ton de ré^ ainsi de suite ; en remplis- 
sant dessus et dessous le reste des accords, comme 
on le voit planche XLIX^pn parviendra à former 
le tableau des accords toniques de tous les tons 
que nous connaissons. En parcourant ce tableau 
avec la baguette , le maître ou l'élève , désignera 
les dièses, et on les chantera au fur et à mesure^ 
que le besoin s*en présentera. Ces mêmes accords 
n'étant pas accidentés, pourront être pris lorsqu'on 
le voudra comme mineurs , en marquant ce qui 
sera nécessaire pour cela *. Ce tableau peut servir 

'Ce tableau est encore on véritahle Mélppli&ste : le maître qui 
•"eu servira avec une ou plusieurs baguettes , en pourra tirer le plua 
grand parti pour exercer les élèves aux modulations , en pasisant 
tonr-à-tour d'un ton à un autre, ou d*un mode à uq autre. Il pourrg 

10. 
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noaoHseùlqaient à former des accords, mais encore 
toute espèce de chant, puisque le maître peot dé* 
signer avec sa baguette les notes quil veut, et 
marqtier les dièses comme sur le Méloplaste. Nous 
verrons plus loin à quel dessein il se trouve tracé 
double, planche XLIX; pour le moment n'envi- 
sageons que la portion, qui est à la droite de Vut 
indiqué comme point de départ. On peut remar- 
quer comme nous avons dû le faire pour les 
gammes, planche XL VIII, que chacun des accords 
qui le composent, considéré comme accord to- 

. nique, se trouve placé entre l'accord de $a domi- 
nante et celui de sa sous-dominaate : le premier 
à sa droite , le second à sa gauche. 

§ XCIII. Le lecteur fatigué de ces tablea.ux, 
dont il ne peut pas saisir au premier coup-d'œil 

• l'ensemble et l'utilité, fera bien d'entremêler leur 
étijde avec d'autres exercices qui lui sont plus fa- 
miliers. Il peut s exercer par exemple aux effets 
compliqués de mesure :.en voici, encore quel- 
ques exemples, dans le ton de Id, modèle des 

. tons mineurs, que nous savons être plus difficiles 
q^ue les majeurs , et que Ton doit étudier de pré- 
férence; voyez planche L. Le n**. i n'est com- 
posé que des batteries .de l'accord tonique , et de | 

fluspeiidre de temps à antre , et ]j>rofiter de ces înterralles de repos ' 

de la Toîx , pour demander aux élèves quel est le ton et le mode | 

ou Ton est (ffrété, et ce qui les caractérise, etc. 



/ 



flanche' âo ^<p^iÂ8. 

I y^^ I 7^£y I i i / I <^ . o I 



/i^^tif'^^eumii^. 



DU MÉLDPLASTE. 149 

celui de ]a doïXlinaiite. Elles soiit tihëiiôuvelk 
{)Feuve de la présence: néceisarre du sol diè^e > 
dans le too de /â^^ bar cette note s'y pressente sans 
effort; il en faudrait au coiitrsiire pour lui subëti^ 
tuer le s^l naturel» 

Dans le n^ 1 on trouve au cotnmenoentent d^ 
là seconde reprise l'intèrvaHe^ ml dièse^Xtèt» 
'difficile à entonniar.C'est.un de eeui^ qui ap^^ar-^ 
tiennent au rnodè mineur. C'est comme ôi> tô voit 
une Jieeonde augmentée; son coipplétnent sùl dièse 
/àjierRnécessaàTementuneseptiènie^immuée. £n 
nous reportant à la pi. XLII, ou à cdlle XL¥III^ 
410U5 trouv>ôro»s. encore dans la gavnme âe, là 
^peur, ViuteFv^llButsoldièse^ qui est unequinte 
augmeniée, dont letxnnpléhien^ sol i&èsâ ut^ sera 
une quarls diminuée. Toufii les autres intierviatles 
sont ou inajeuès on nÛDeuréi Ainsi le tRode mi^ 
neur renferme quatre espèces dedistances différen- 
tes : les majeures, les mineures, les augmentées et 
les diminuées, ce qui concourt à la variété, mais en 
même temps à la difficulté de ses intonations. 
Lq mode tnajeur ne présente j[Jue des intervalles 
majeurs .on mineurs. 

Le mode majeur est réellement le plusimpor'- 
tant, et sa gamm^ est la première qui se prescrite ? 
comme nous l'avons vu parag. II. 

La gamme mineure ne se trouve que par dé- 
duo tion. Voilà pourquoi il a été intéressant de 
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bien établie cjan^ l'oreille les rapports de la gamme 
majeut^e, ayant de. s'occuper. de l'autre. Il en est 
de méoie dan^ l'entrelacement des tbn3;nous de- 
voirs çomn^encer parles majeuis. 

§ XCIV. Reportons-nous au. tableau des ao 
cords ; nous savonsi que. dbacun d'eux, considéré 
compie accord tonique ^ est placé entre celui de 
sa dominante, et de sasous^dbminante. Tant qu'on 
voudi^a lui conserver la tonalité, il faudra avoir 
soin de le battre plus que lèà autres. En chantant 
ces .accords à trois voix , On verra que par leur 
arrangement i^éme,' (chaque voix n'aura qu'un 
ttajeit fort court pour passer à lanofecarrespon- 
dante d'wi accord à l'autre. Supposons-nous pla- 
cés sur l'accord de 50/ ^ par exemple; son accord 
dé dominante correspondant sera fa dièse la ré\ 
et ceiui'de* la sous-dominante sol ut mi: 

. 5 2 a 
176 
5 S zf , 

d'où l'on voit que la première partie n'aura que 
mi ré ré à faire, la seconde ut sila^ et la troisième 
sol sol Ja dièse. 

L'examen de ce qui se passe pourra donner au 
lecteur attentif une teinture de l'harmonie. S'il 
remarque ses effets les plus saillants , il verra que 
les plus agréables sont produits p«ir les inter- 
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valle» d^ tierce et de sixte, que l'on nomoie pour 
cette raison consonnances ^ tandis que d'autres 
qui offrent plus ou moins d'àpretéy sont nommés 
dis^onnances. Nous y reviendrons spécialement 
d^ns le traité "dharmonie/ 
. §XCV; En chaiitant, soit sur le tableau pré- 
cédent /soit au Méloplaste, et partant du ton 
d'tt/, on sait que la tonalité se portera sur le fa, 
si l'on bat quelque temps les notes de cet accord.- ' 
En essayant alors d^établir la gammé dé ce dernier 
ton , et partant àefa grave, pour atteindre son 
OjCtave à l'aigu, nous nous apercevrons que le 
.$£ siéra modifié. L'oreille ep aura adopté un nou- 
veau. !|En le comparant avec ttf devenu dominante 
du ton de^, on verra qu il joue le rôle de sous- 
dominante, et qu'il est plus bas que' l'ancien. Cet 
effet nouveau pour nous, est le contraire de ce 
qui est arrivé à l'apparition des dièses. Après nous 
étreibiçn convaincus de sa présence, nous pouvons 
facilement nous en rendre compte. Nous n'avons 
qu'à comparer la gamme du ton Aefa à celle du . 
ton à^ut^ Qous verrons que les relations sont par- 
tout les mêmes , à l'exception que le si naturel 
se trouverait trop haut. En le rapprochant du la^ 
de manière qu'il n'en soit pas plus éloigné que 
le mi ne l'est àxxfa^ ^ les deux gammes devien- 

Nous avons déjà remarqué que l*on ne pouvait prouver que 
le dièse partageât en deux parties égales une seconde majeure. 
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ciront parfeitement semblables dans Imir compo- 
sition. 

Le si de nouvelle formation prend le nom de 
si bémol Nous l'indiquerons sur le Méloplaste, 
par un petit mouvement de la baguette, descend 
dant de gauche à drcfite, que l'on peut ainsi figu- 
rer \ ; ce mouvement aura lieu sur le baiTeau 
même qui porte le si^ dans l'écriture par chiffres. 
Le bémol traversera le corps de la note. On voit 
que ce signe est l'inverse du dièse, comme l'effet 
qu'il représente est en effet l'inverse de l*autre. 
Enfin sur la portée musicale, le^ bémol s'indique 
par un petit b tracé devant la note de cette ma- 
nière. ^ 



§ XCVI. Tout ce qui a été dit sur l'arme* 
ment de la clef , parag. LXXXII, et la manière 
d'employer le dièse, trouve ici son application. 
Ainsi, lorsqu'on écrit dans un ton qui comporta 
un bémol dans sa gamme, par exemple, le ton 

Nous avons dît qu'au contraire, Topinion. générale, et les calculs 
des physiciens, étaient contre cette assertion. Il en est de même 
du bémol c[ui baisse la note, comme le dîèse la hausse. Mais en- 
core une fois, on agit dans la pratique, comme si fa fa dièse y fa 
dièse sol, si si bémol, sibéniol Ut, étaient des distances égales* En 
un mot , on suppose tous les demi-tons égaux. 
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à^jfii^ otr l'écrit une fois p<]^^ toute atipl»èd de la 
def , ce qitri évite h peiûfe de le ttacer chiaqud fois 
gu'il paraît; voyez planche LI^ n^ i. 

Lé bémol placé acqtdetitel^eiDent ;deiaiit une 
note au. comtne^^me^i: d'une mesure, affecte 
toutes le&.tK)te^; par^ili^ 4e }a xAesarej sil!on ye^t; 
détruire son effets il faut encore employer le béT 
carrei dont la propriété.^st d'annuler. ie signe 
dont la note était précédemment affectée, $oit 
^çoident^lleïx^nt;, ; soit par çui^t^ d® l'armfament 
de la clef. Voyez planche LI , n**. a et n** 3, 

§ .XCVII. Nous voyons s'ouvrir une nouvelle 
série de tons par bémols. Je répéterai qu'il ne 
faut ^ dans la pratique,, passer que graduelle- 
ment de l'un à l'autre, en commençant par celui 
de /à qui est le premier. Quant à la formation 
de ces tqns , comme elle est toute analogue à celle 
des tons par dièses, nous pouvons Tétablir en- 
tièrement pour compléter l'ensemble ' de cette 
théorie. 

Commençons par les tons majeurs : . 

Remarquons d'abord que le bémol peut pro-^ 
duire un changement de ton, et qUe réciproque- 
ment ma tonalité nouvelle peut amener le bémol. 
Le bémol est donc en général la cause ou V effet 
du changement- de ton. Ainsi après avoir com- 
mencé Un chant dans lé ton d'«/^, si Tony intro- 
duisait \^si bémol ^ et qu*il parût quelque temps, 



1^ ten4aope tom^iu^ >o porterait ijk^cessaireiqpirt 
sur le /a*' Le contriirë priverait; :si <}fti^ l^/tc^ 
de^ on faisait re{>âraîti:!eJe^.([natOTel. Voy^îzla 
iiBâiuls:observation pour léç daè^j^paifag^.LXXlX* 

Diaprés cela lions réjpéterons ^'il^eraitjdifftéilë 
et insouteHàblé de 'jformer*ii«e batterie su?r titié 
noteiîaturèilëet'la'même notebéîaiGHsée'^ piiià<p2é 
par les^idis de* la modulation elles appartiennent 
iîîrtureilément à'deiix échelle^ différentes. Vbyess 
la mêhie observation pour lés dièses , par. LXXX 
etsuivalhts. / ' • '^ ' . ^. '•;- ■ .^ ' .1:'^ .' / 

Nous pouvons aussi concevoir la gkùinle di- 
visée par les bémols en douze demi-tons, de cette 
manière uty ré bérholy ré^ mi bernois miy fcCyiol 
bémol\ sot^ la bèhiôl,lay èibémoly 5f«/^, deraême 
qu'au paràg, LXXXV/nous l'avons supposée di- 
visée par les dièses. Cette division n'en fait réel; 
îement qu'une sur les instruments à touches, 
puisque la même touche fera Xut dièse ou le rê 
bémol'^ mais il n'est pas indifférent d'écrire l'un 
pour l'autre. Ce serait un renversement dans les 
idées, puisque l'ordre de modulation qui amène 
les dièses est tout-à-fait opposé à celui qui fait 
naître les bémols. 

On donne en général à ces gammes par demi- 
tons, composées des diatoniques du ton et des no- 
tes de passages intermédiaires, le nom de gammes 
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chromatiques '..Ainsi toute note -qui n'appar- 
tient pas au ton où Tonr eât, ou à celui au^uelrp^ 
pâ^se, taaià qui est dccideât^Hp ou de passage^ -, 
est réeflemém: !chrom!îtiqtie,.fit le passagç égariez 
lufiot iihromatiqiâe; Néanmoins pu n'appliqU^ .(bé 
nom qu'aux luorceauxrdeiwusique, et .qu'àUKfpûjh 
sages qui renieraient beaucoup de not^s. chroma* 
tiqiies ; lorsqu'eltes sont lein petit nombre .011,. $é 
contente de& deux aUtre$ déaç^in^tiom. : ...t 

Répaarqu0t)S;encpre que: lej^infe .pçiâff j)as êtrft 
bémolisé si \^ si lîè l'a étiauparav-ant; îl^éri^^st 
dé même du /a. Voyezparag. LX3pCV, la;i;e.r 
marque semblable poui^ les dièses . , - , :;;/i 

De même tout ce qui a été dit au par^ LXXXVl^ 
sur la maîîière: vicieuse et routinière d'arm^t le^ 
tons mineurs a lieu pour ceux, qm' sont, rel^^tife 
des tons majeurs par bémols. Ainsi du ton de ^ 
nous passerions; au ton de ré mirumr en diésant 
la dominante ut. Ce ton serait facilen^ent indi^ 
que par' un dièse placé sur la note ut^ à la gauch^. 
de la clef, tandis que le si bémol serait à la. 
droite,; 



i 



mais l'usage ne le permet pas, et Veut que Ion 
mette seulement le si bémol. ' 

' Colorantes da mot grec chroma y couleur , pour peindre l'effet 
qu'elles font dans le chant. 
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Si nous reprenons maintenant le tàbteïia de la 
génération des tons par dièses, nous Verrons que 
cêfui de la génération des tons par bémols en est 
là eo^nséqnenice immédiate» En effet les tons par 
diéM^ ônl: été formés en montant par dominante^ 
et en diésdïit tin fur et a mesure les notes péces-' 
sâî^e^ pour o(^nserver à chaque gamme Ii^s pro^ 
pèPtiôU^'dit modèle^ dsUe dW;nous sommes ainsi 
montés jusqu'au Ion A' ut dièse. Pour retourner 
ftu ton :d«^ naturel , nous avons dû prendre la 
rtarfeheiriyètsë: atilieude monter de quinte nous 
sommes descendus de quinte, chaque boushIcm 
minante est redevenue tonitfue, jusqu'à ce que 
DOU6 Soyons r^ournés âU ton de départ ut iia- \ 
tutel^ let chaque-fois nous avons baissé une sen- ^ 
sîble en pendant un dièse^ Arrivés au ton à'ut^ et 
ne pouvant oter de dièse au si naturel^ nous en 
faisons un si bémol pour pouvoir passer en fa. 

Dû ton de /a , en continuant à descendre par 
SOus-dominante, nous plisserons à celui de si hé" 
iftolj et nous prendrons le mi bémol. 

Du ton de si bémol, nous passerons à celui de 
mi bémol, ce qui introduira leJa bémol. 

Du ton de mr bémol, nous passerons à celui de 
kt bémol ce qui amènera le ré bémol. 

Du ton de la bémol, au ton de ré bém&l ^vec 
\d sol bémol. 

Du ton de ré bémol, au ton de sol bémol m^o 
Vut bémol. 
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Dû toa à» sol bémol, m too à'uibémpluY'tc le 
Jà bémol. Ce qui iûmis fournira le tableau plail^ 
che LU 9 qui donnera Iteii a^^x remarques ana- 
loguesi à celles du paitag» LX.XXy m. 

A partir du ton diut naturel , chaque sous*dô^ 
tninante devient tonique a son toun^ ainsi /a sbus- 
dominante du ton à* ut devient tonique à la co- 
lonne suivante. 

Chaque sensible baisse d'un demi-ton, et devient 
sous-domiûaute-du ton nouveau; ainsi ^z naturel 
sensible du ton d^ut^ devient si bémol ^ et forme 
la sous-domiiiante du ton de^a. Ce qui confirme 
la règle que pour passer d\in ton majeur à celui 
de sa sous-dominante, il faut baisser la sensible 
du premier, d'un demi-ton. 

Les bémols qui figurent dans un ton , figure- 
ront encore dans celui de la sous-dominante de 
ce ton , plus celui qui entre en baissant la sensi- 
ble du pi:emier. 

Les bémols arrivent de manière à ce que cha** 
Gone des gammes soit semblable à celle d';/^ mo- 
dèle, ce qui fait qu'à la 8^, cet ut étant bémol, 
toutes les notes le sont aussi. 

^ Les bémols entt^nt dans cet ordre, si mi la ré 
sol ut fa y qui est le même que celui de W sprtie * 
des dièses : ce qui devait être. Us descendent de 
quinte en quinte, jusqu'au ton d'«f bémoL 
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• ËK^n l'on : voit que le premier tèatxotde de 
chaque tpn deyieqt le second de celui qui suit . 

• Si l'oçi rétrograde à partir du ton d'w^ bémolf 
on verra également que chaque dominante Re- 
vient tonique d'un nouveau ton. 

Chaque sops-dominante devient sensible du 
nouveau ton, en faisant disparaître le bémol qui 
Taffecte : ce qui confirme la règle qu'il faut diéser 
ou élever d'un demi ton la sous-dominante d'un 
ton pour passer à celui de la dominante* 

Les bémols qui figurent dans un ^on figure- 
ront encore dans le ton de la dominante, moins 
celui qui a supporté le bécarre, , 

. Les bémols sortent dans cet ordre/a ut sol ré 
la mi si, le même que celui de l'entrée des dièses; 
ce quj devait élre. Ils sortent de quinte en quinte 
ascendante. 

, Enfin , le second tétracorde &e chaque gamme 
devient le premier de celle qui suit. / 

On voit que le tableau des tous majeurs par 
bémols, est le complément de celui des tons ma- 
jeurs par dièses, et qu'il pouvait en être déduit 
directement. Si j'en ai répété la formation -dans 
tous ses détails, c'est à cause de l'importance de* 
la knatière, et pour que le lecteur qui n'aurait 
pas compris le premier , saisisse cette fois les lois 
de la génération des tons majeurs,' et les consé-» 
quences qui en dérivent. . 
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S .XCVIII. Nous formërops ensuite Iç tableai^ 
dèf tons lés tons mineurs relatifs de^ tons ma^ 
jeurs par bémols, en diésant les dominantes , 
planche LU, ainsi que rions l'avons fait pout* les 
tons majeurs par dièses ,'piarrag. XCI. 

Onpourra remarquer que les tons de sol et dç 
ré mineurs présentent à la fois le dièse et le béiùol, 
ce qui vient, ainsi que ùôUs ravdns dit, de ce que 
ces signes né sont institués que pour représenter 
les modifications que'la voix fait éprouver aux sons, 
de Téchélle naturelle pour 'établir sur quelque 
note que ce soit, prisèj)our base , lés relations qui 
peuvent la rendre semblable aux gammes modè- 
les de ut ou de /âî. 

Nous pouvons remarquer aussi, planche XLIX, 
dans le tableau des tons mineurs par dièses, que 
les tons de ré dièse ^ sol dièse et la dièse mineurs, 
font entrer des doubles dièseâ dans leur compo- 
sition, ce gui a dû arriver puisqu'il a feiUu diéser 
une secondé fois des notes qui l'étaient déjà. 

§ XCIX. Si Ton a conçu le mécanisme des 
tons majeurs et mineiu*s , on Voit que Ton pour-» 
rait pousser sur le papier, le tableau des tonsi 
par dièses y doubles dièses , etc. , bémols , doubles 
bémols^ etc., aussi loin qu'on voudrait. .Mais dans 
la pratique on s'en tient aux premiers tons par 
dièses ou par bémols. Nous traiterons! un ^u 
plus loin des motifs qui doivent guider le choix 
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du ikOQ qui Siert de point de départ, .soit pour 
le chant , sait pour les ipsitarumants ; pous verrous 
aussi que, quel que soit ç^ pQÎut de départ, h 
^ucoessiou des modulations amène rarement 4es 
doubles dièses ou,d<^s doubles bémols. En général, 
plus il y t 4e dièses ou de bémols ds^ns le ton 
cm commençant) plus l'oeil «st dépaysé et l'esprit 
inquiet) bien que Fpn, sache que tous les tbns 
sont modelés sur ceux d'ut et d^ la. 

Cependant la difficulté à cet égard tira t moins 
au nombre de dièses ou de bémols qui entrent 
j^lans le ton-^ qu'au renversement des idées habi- 
tuelles. Par exemple tous les commençants ont 
de la peine à asseoir la tonalité sur le si; et pour* 
tant le ton de si bémol majeur ne présente que 
deux bémols; le ton de si naturel mineur ne pré- 
sente que trois. dièses rmais après-avoir long-temps 
chanté dans le ton d'ui, ils sont habitués à glis- 
ser sur le^' comme sensible, et il leur faut une 
véritable contention d'esprit ppur en faire une 
tonique^ Si on leur proposait, au contraire, de 
chanter dans le ton d'«f dièse ^ ou d'ut bémol ma» 
jeur, ils le feraient facilement lorsqu'ils se seraient 
apeirçus que la gamme entière est élevée ou abais- 
sées sains qu'aucune des notes ait changé de pro- 
firiété, puisqu'ils retrouveraient encore M pour 
tonique, sol pow d ominante, si pour sensible, etc. 

§ CL Noms pouvons reprendre maintenant, à 
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partir du ton d'uf majeur, le tableau des accords 
toniques, dont nous avons> déjà formé une partie 
parag. XCII. Nous formerons l'autre moitié en 
descendant par sous-dominante. On voit que les 
deux cotés sont composés 4es mêmes accords; 
ce qui doit être, puisque descendre par sous-do'* 
minante, à partir du ton d'uf , c'est parcourir la 
série semblable à celle que Ton retrouve en des- 
cendant du ton A' ut dièse au ton d'2/f naturel. Nous 
pouvons chanter sur les deux côtés du tableàii. 

§ CL Pour se former une idée bien nette des' 
changements de tons, il faut se pénétrer qu'il 
résulte de tout œ qui a été observé : 

i^ Qu'un son quelconque peut être pris pour 
base d'une des deux échelles mélodiques que la 
nature fournit : la majeure; ou la mineure. 

!<> Que. la loi de la tonalité dirige les chants, 
ou combinaisons de sons. • 

3^ Que la tonalité elle-même peut se déplacer 
en se portant sur une des notes quelconques de 
réchelle/QÙ l'on est: 

4" Qu'au moment de ce déplacement, les dièses 
ou les bémols arrivent pour régulariser l'échelle 
nouvelle qui se présente, et la rendre semblable 
à celle ^ut majeiu*, ou de ^mineur. 

5* Enfin, que l'oreille se prêtera avec d'autant 
plus de, facilité à ce déplacement de la tonique, 
qxie la gamme nouvelle introduira moins de chan* 
gements. ii. 



; j^ç.,t^bliçf^i!i tlç; J^ form^tipa dea tous est k coa^ 
s^uçiiçe de Ci? d6iX^i0r alinéa. Abandonnons ceue 
ttjat if^i^ç, ^t revei^Qn^ à la mesure. . - / ... 
* § CIL Nous avpps depuis long'^teinps donnée 
pafag. LI, tout ce qui. concernait la mesure bi* 
naire^, et les différentes manières de Fenyisagen 
J'ai retardé au contraire L'explication des diverses 
dénominations usitées de la mesure ternaire, jus^ 
qu'à ce que Ton fût bien familiarisé avec lessignes 
de la notation usuelle ^ rondes, blanches,, noires, 
croches, ett{. Ce. qui a été dit parag. XIII, XIV, 
X^V, XX V> etc., suffisait. pour la pratique. Nous 
pouvons maintenait nous rendre facilement 
compte des dénominaUQns usitées. 

Rappelons-nous que nous avons vu, parag. LI» 
que ,. lorsque la mesure était expritnée par dent 
chiffres, le dénominateui^ désignait la division 
opérée sur la ronde , et le numérateur , la quantité 
de parties qu^.l'on en. prenait. D après œla, une 
mesure dans laquelle il entrerait trois rondes^, de- 
vrait se désigner par4; voyei pL LUI, h° i; elle n'est 

^ pas en usage. Celle dans laquelle il entrerait trois 
blanche^, s'indiquerait par ^, poiir marquer que la 
ronde étant divisée en deux, oi]i prendrait trois de 
ces moitiés ou blianches; voyez n° a; elle est peu" 
usitée, Çn général, ceux qui font entrer dans une 

' mesure , soit binaire, soit ternaire , plus de la va- 
leur d'upe ronde, sont en contarauiictlon avec le 
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principe de là nôlatioa usueile y qui fait de la ronde 
la plus grande unité musicale de temps posmble» 

Si Ton met trois noires dan^ la -mesure/ elle 
sera alors indiquée | y puisque la ronde sera. di-i 
visée en quatre noires, dont on prendra tcoîs^ 
On met le plus , souvent simplepaent i» 3 i 
voyez n^ 3; ce que les praticiens ordinaires. dési- 
gnent pajr le Rom de mesure, à trois temps.'' ". - 

Enfin, si VoAWçt trois crocheS' dans; la mesure^ 
^le çera marqi4^ à.ia.dief|, pour indiquer tque^ 
la division.4e la tiOpde a lieu en huîikièmiesc; Elle 
sençxûmemesjureàf/'oUhuù.i . i;;. ...•• 

On voit quç cfBs dive^-ses manières d'écrire, 
sembleraient devoir caractériser différents degrés^ 
de lenteur ou de vitesse dans le mouvement. Cer^ 
pendantiln'çn.qst rien. Il y a des ^ marqués an- 
dantino, monvement lent; et des 7 marqués/^re^- 
tissimo^ ce qui est le plus gi^and degré de vitesse; 
4 où je conclus qu'elles ne font qu^embarrasser- 
les commençants, sans être d'aucune utilité, et 
que l'on peut se contenter du chiffre 3 à la clef,- 
pqur indiquer la mesure ternaire. Cette multipli- 
cit^ de dénominations rappelle Tcnfance de l'art, 
et indique ui^e science qui s'est formée lentement, 
et au milieu des préjugés» 

§ GUI. Pour compléter ce qui concerne les: 
dénominations de la mesure dans la- potation : 
usuelle^ il nous reste à parler d'un cas particulier 

II- 



\ 

de lasnd€:siiihe/hiiiaire.«Rien <ie si 'Simple dans le 
^tënie de notreinéthode^ qu'une mesure bin4ii*<9 
aisecçune décomposition ternaire. Nous en avons 
lelmodèle-à la^plj XXIV , première cok»ine B^ 'et 
iHyas^ en avons déjà fia^it souvent usage/En voici; 
planche IJV, «ti nouvel exemple dans Tair : // 
pleut, bergère^ écrit en chiffres. Si nous essayons 
d'en faire la traduction sur la portée musicale; 
et suivanj: la-méthode ordinaire, bous ferons arrê- 
tés* d'abord; car nous vojaonis que la plupart des 
groupes sont • compœéB de trois tiete. • Nous ne 
pouvons au premier «oùp d*éeil assimiler ces tiers 
à des'croches^ puisque deux fcrochés seulement 
fonxi^t'la noire, comme nous lavons vu pafâ- 
griij[)he XLIX. Nous retroUvônJ ici, dans la mé- 
thode ttwe/fe,lfe vice que nous lui avons répror 
ché' au parag. L , de ne pas^àdmteltre directement 
Indivision ternaire de l'unité, ou des décompôsi-^ 
tions de Inimité; Pour remédier à' cet inconvénient , 
il faut nécessairement considérer l'unité de temps 
comme, composée d'une noire et» d'ûfne croche^ 
Cette convention une fois admise, la traduction; 
du morceau né souffre plus de difficultés. Le mi 
qui commence sera figuré par une croche, le soi 
prolongé de la seconde mesure par une noire, et 
le mi suivant par une croche ;Vut de la troisième 
mesure ^qpar; une noire pointée^ ainsi de suite 
jusqu'au ^n. Mais si l'on comparé cette traduc- 
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lion à celle faite Clément sur- la portée dans 
notre méthode, même planche, on voit q^e la 
lecture , dans cette' dernière , doit ébre beaucoup 
plus facile, puisque chaque temps «st distinct des 
autres, tandis que dans la méthode.uyuelle^ H 
faut récomposer les temps par la pensée. 

Cette mesure binaire avec tïne décomposi- 
tion ternaire, composée de la valeur de six cro* 
ches, est ce qu'on appelle le six huit; elle est 
pour Toeil le double de là mesure à trois huit, 
et Ton pourrait, en doublant les barres , écrire un 
six huit comme un trois huit. On écrit sous la 
forme de six huit les morceaux dont le mouve- 
ment est trop rapide pour qu'on puisse bien appré- 
cier la décomposition des tiers, s'ils étaient écrits 
en trois temps. Il y a de plus d'autres motifs qui 
tiennent à la coupe des phrases, et au retour du 
temps fort , plus 6u moins prononcé. 

§ CIV. Nous avons reconnu, parag. XV, qu'il 
n'y avait que la mesure binaire et la mesure ter- 
naire ; nous avons vu , parag. LI, les diverses déno- 
minations en usage pour la mesure binaire; le 
parag. précédent contient celles de la mesure ter- 
naire. Nous pouvons d'après cela, et en révoyant 
les parag. XL etXLVsur la symétrie dés phrases 
musicales, nous rendre compte de \2i manière 
dont on doit écrire un air sous la dictée. Cet 
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execcice suppose déjà un certain degrë d'usage 
de l'intonation. 

Lors donc que nous voudrons' écrire un air 
de mémoire^ ou sous la dictée, fidèles à notre 
principe, nous séparerons Tétude de la mesure 
de celle de l'intonation : nons écrirons "d'abord , 
k côté les une des autres^ les signes qui représen-» 
teront l'intonation, au fur et à mesure que nous 
la reconnaîtrons : puis, ce travail terminé, nous 
chercherons à déterminer les valeurs, ce qui com*- 
plétera la notation de l'air. Supposons celui de 
J'ai du bon tc^bac, etc. . 

Le premier soin à prendre est de s'assurer si 
te mode est majeur ou mineur; cette découverte, 
qui résulte naturellement dé l'impression que 
produit un air , peut encore être soumise à cette 
règle : c'est de chanter cet air en entier; et comme 
il doit finir par la tonique, d'élever de suite Vslù^ 
cord de cette tonique. L'oreille décidera sur-^ 
le-champ si cet accord est majeur ou mineur, 
et par conséquent le chant auquel il appartient, 
On sera maître alors d'écrire.ce chant, s'il est ma^ 
jeur, dans tel ton majeur que I'qu voudra ; et s'il 
est mineur, dans le ton mineur qu'on voudra 
choisir. Mais on fera bien de ^'exercer d'abord 
seulement avec les fons d'«/( majeur, et de la mi-»- 
neur,piodèles d^s autres. 

Une observation que l'on pourra vérifier 
promptemenl , et qui facilitera beaucoup la re^ 
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cherche dès notes d^uB chant, c^est que la plu^ 
part des airs ccmiibeBpént par l'une des notes 
4e l'accord parfait de leur tonique. Il est assez na* 
lurël que cçs notée étax^t tes plus importantes dé 
l'échelle dont on va se servir^ l'une dalles ouvre 
le chant. Pont savoir ensuite celle des trois qu'il 
faut choisir , âa se guidera par la tonalité pour 
découvrir la tonique. Ainsi , dans l'exemple en 
question, je chmH :Pai du bon iaàac dans, ma 
(abatière^fài du bon tabac ^ tu n' en auras pas; ]Q 
m'aperçois qu'ici |e suis sur fe^ tonJqué, Gompa- 
rant à cette intonation celle qui commence l'air 
J*Ai, je vois que sa première note est là tonique 
elle-même; je la tçace, et c*est à cette tonique que 
je vais comparer toutes les autres notes. 

ï" On écrira d'abord les notes de la première 
phrase musicale les unes près des autres; des- 
ions, comme second vers, on tracera les notes 
de la Seconde phrase; puis on passera à la troisième 
phrase jusqu'à la fin , comme il est représenté en 
haut dé la planche LV ; on aura tracé tout ce qui 
est relatif à l'ihtonatîon de l'air. 

a* On recherchera les temps forts de l'air, en 
le chantant doucement, et on les désignera de 
suite en plaçant la barre de mesure devant eux, 
comme nous le voyons sur la même planche; les 
autres temps se nomment souvent temps faibles^ 
par opposition. 
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3" On recherchera comhi^i it y a d'uolîtés on 
de fractions principales de Tiuiité, d'un temps 
fort à l'autre, ce qui fera reconnaître si la mesurie 
est binaire ou ternaire. Ici nous voyons qu'elle 
est binaire^ 

4"" Enfin nous rassemblerons les notes qui pas- 
sent sous le même temp^ , pour leur a£Fecter leurs 
diverses valeurs relatives. Il n'est question dans 
notre exemple que d'unités et de demies : les dé* 
compositions en quarts, ou en sixièmes, présen- 
teraient sans douté plus de difficultés , cependant 
un peu de patience et d'exercice les ferait sur- 
monter. Il faut pour Cela appliquer aux intona- 
tions mêmes le langage du chronomériste; ainsi 
l'air y a/ du bon tabac , se chantera sur les syllabes 
I une deux, une deux,^ | une, une deux, [ une, 
une, I une, une, | une deux, une deux, | une, 
une deux, [ une, une, { un. Les bâtons séparent 
les mesures, et les virgules séparent les temps» 
Il en serait de même sur un autre exemple. Une 
attention qu'il faut nécessairement avoir, c'est 
de noter convenablement dans l'écriture, les si- 
lences que le chant admet, et qui figm*ent dans 
la mesure. C'est ainsi que nous remplaçons par 
des\zéros les trois silences d'unités qui se trou- 
vent à la fin des trois dernières phrases, après le 
temps fort. 

On peut voir, planche IX, le même exemple 
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éttit en un temps j^ ce cpù, i^eus le sdvow^ uW 
change pas le caractère. 

§ CV. Au lieu d'éorire en çhîllres , nous au- 
rions pu nous servir de l'écriture sur la portée; 
notre manière d'opérer eût été la même* En voici, 
planche LYI, un .exemple dans le ton de la mi- 
neur, air : Rendez-moi monécueUede4H)is. La pre- 
mière ligne contient toute la première phirase 
musicale; la 2^ ligne contient la seconde phrase. 
La troisième phrase musicale p'étant autre que la 
première, ony retourne avi moyen d'un renvoi. On 
remarquera la note accidentelle ré dièse. Passant 
ensuite à la recherche des temps forts, on verra 
que le premier ne se trouve pas cette fois au 
commencement de l'air; on verra aussi que la 
fin de la première phrase et le commencement 
de la seconde se trouvent réunis dans la même 
mesure. En s'exerçant sur d'autres exemples, on 
s'habituera à se rendre compte d'im morceau, et 
l'on découvrira facilement le mode dans lequel il 
est composé ; le nombre et la contexture de ses 
phrases; la division générale de sa mesure, en ' 
deux temps, ou trois temps ; et enfin la nature 
des subdivisions qui constituent ce qu'on nomme 
le rhfthme. ^ 

Ainsi, dans ce dernier exemple, le mode est 
mineur. 'y 

Le nombre des phrases est de trpii^, quoique* 
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la d^nmière ne sôit que le retour de la première; 

La mesure est binaire, ' ^ 

Et ie rhythme est teriiaîre. ' 

§ C VI. J'ai éloigné, autant que je Fai pu, Véxpli- 
catipïi dece demies lùot. Bôntié prémàtui^ément,, 
il aurait jeté de la confusion dans les idées des 
élèves > qui confondent long-temps lerhylhme et 
la mesure. 

Le rhythmie est le retour de la même nature 
de décomposition de l'unité dans les mesures 
partielles. Ainsi , pi. IX, air Ah ! vous dircu-je... ^ 
la mesure est binaire, et le rhythme binaire. Dans 
VmRendez^moimon écuelle, planche précédente, 
la mesure est binaire et le rhythme est ternaire. 
Dans Fexemple de la planche X, la ipesure est 
ternaire et le rhythme binaire. Dans, la phrase 
suivante 

I 643 543 3 I 43^ 43I 2 I 3 a 56^ I I . o II 
) . . .• , 

la mesure est ternaire et le rhythme est ternaire^ 
. On peut aussi entremêler le rhythme binaire i\e 
passages qui appartiennent au rhythme ternaire, 
comme dans la phrase suivante : 

I 3 3^ I I I I iTÔ 55^ I ï 5 1 
I j â» I 3 3 I 542 217 I I o II 

On sait que les temps divisés par trois seraient 
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ûlors ce qu'où appelle dans la' musique ordfaiairie 
dek triolets. Ce mélange des deux rhytbmes j^tfè 
de la variété dans la phrase musicale; c'est un 
moyeu d'en rompce la monotonie. Cependant 'il 
ne £autpàs en abuser; on doit craindre de rom* 
pre cette ufiitë qui règne dans toutes les prdduc* 
lions des beaux-arts. 

§ CVII. Nons avons dit, parag. XXII, qu'un air 
était bien écrit lorsque les tétnps forts se trou- 
vaient au commencement de la mesure. L'igno- 
rance de ce principe rend une foule d'airs dif- 
ficiles à exécuter la première fois. Il faut que par 
une seconde iecture le sentiment musical révèle 
à l'exécutant la faute qui existe et la fasse dispa- 
raître, en replaçant dans l'exécution les temps 
forts où ils doivent exister. Bien des maîtres con-^ 
fondent cette simple rectification, qui demande, 
il est vrai, du goût, avec V expression qui. n'est 
pas la même chose. On sait que l'expression dans 
le chant, ou l'exécution dtm mprceau instru- 
mental, résulte d'un tact délicat qui nous fait saisir 
. l'intention du compositeur, et la fait rendre sans 
aller au-delà , ni sans rester en-deçà du sentiment 
qu'il a voulu peindre. Ce tact peut se déveloper 
si l'on en possède le germe dans sa sensibilité. 

§ CVIII. On fera bien de s'exercer à écrire les 
airs que l'on sait de mémoire. Cette étude avan- 
cera beaucoup les progrès. On peut, tipr es avoir 
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mis un 9ir da^s le ton d'«^ majeur ^ ou dans le 
,ton. de jl0i mlpeur, s-etetcer à le chanter et à ré- 
crire dans un autre ton : ainsi^ du ton ù\ut on pas- 
sera au ton de sol ou de^, puis au ton de ré ou 
.de si bémol majeur ; et du ton de la au ton de 
77i<, ou à celui de ré mineurs; ainsi àt suite. 

. § CIX. Nous avons dit pins haut, parag. CIY, 
que la plupart des chants commençaient par 
l'une des notes de Taccord de la tonique. Cepen- 
dant cette règle, qui n'est que de convenance, 
souffre quelques exceptions. Voici , pi. LVn , 
deux airs qui commencent tous deux' par la sus- 
tonique. On pourrait en trouver d'autres. 

On divise souvent un grand morceau en frag- 
ments ou grandes reprises dans lesquelles le mou- 
vement et la mesure changent; quelquefois on 
fait la même chose dans une simple chansonnette, 
voyez, même planche LVII, l'air Ça ne durerq pas 
/oej/bï^ry,passedela mesure à deux temps à celle à 
trois temps. La contredanse est à deux temps, et je 
l'aivue quelquefois entremêlée d'un passage à trois 
temps qiii servait à faire un tour de valse. Voici 
un certain nombre d^airs faciles et connus sur 
lesquels on peut s'exercer de mémoire pour trou- 
Ver l'intonation. Il ne faut pas s'inquiéter si on 
les reproduit exactement note pour note comme 
Tauteulr les a écrits : on a rempli son but pour 
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Tétude lorsqu'on Dojtcj xxn chc^Dt comme .Ofî le sait 
On pourra choisir dans les suivants. . 



j^irs en majeur scms âcciderUs.. 



Triste raison^ j^abjure ton empire. 
Un jour de cet automne.' ' 
Malbroug s'en va-t-en guerre. 
O Fontenay, qu'embellissent les roses. 
On va lui percer le flanc. 

Si vous avez une femme volage. 

•. T" .. , ■ ■• ■ . ' « •l'- 
Air de la pipe de tabac. 

Ûe mon berger volage. , , 

La bonne aventure au fiiiai. 

Oui, j'aime les amours^ qui toujours. 

Je ne saurais danser. 

Jupiter, prête moi ta foudre. 

La boulangère a dès écus. 

Allez-vous-en, gçns de la noce. 

Pourquoi vouloir qu'une jiersonne chante. 



^* Aussitèt que la loiÉii^e. ». ' * 
Cadet Roussel est bon enfant. 
Viens dans mes bras',' ma charmante créole/ 
C'edt ïc roi Dagobert 
Charmante Gabrielle. 



%<»W»*»%/>il»i'*rt H '«^l ■ 



j^irs en^ my^ur c^eç dç^. accidents. 



Ah ! que de chagrins dans la vie. 
Bon voyage , cher Dumolet. 
Ce mouchoir , belle Raimonde. 

Air du Carillon de Dunkerque. 
Dans un délire extrême. 

Du haut èiibas. 
Femme sensible, entends-tu. 
Partant pour la Syrie. ' ' 

Pourquoi faut-il ici bas que la peine. 
Ruisseau charmant, le gazon de tes rives. 
Tout est charmant , chez Aspasie. 
Tu ne vois pas , jeune imprudent. 
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Airs^n mineur^ 



Sbuv^neas-vous-èn ^ soùvenez-vôtis-en .^ 
. . Chantez , dansez ; aipusez-vous. 

Va-t-en voir s*ife viennent, Jean. 

C'est le gros ïtiomas. 

Ermite, bon Ermite. 
* La fête des tonnes getis; 

Ma tante Urlurette, ,. ' . * . - 

Ce jour-là, soiis^on ombrage. I ! 

Eh! non, non , vous n'êtes pas Minetti?% 

Eh I vogue la galère- . • 



Airs en mineur éwec dès acèidenisJ 

Rendez-moi mon écuellc^debois;. 

Ascouto Jeanneto. 
Qu'avec plaisir, mon cher cousin. 
On nous ilit que dans le mariage. 
Conténtons-nous d'une simple bouteille. 
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Ah! ah ! qu'elle .ûik lien- 
' Mon amour était .pour Marie. 

L'air : Berce ^ berce y bonne . graruTmère ^ offre 
un exemple commençant par un majeur et pas- 
sant au mineur i'eïatît II eii est dé même déTair: 
Quand des fins, la fimTi prinfamère. On poiu:*ra 
en trouver d'autres, comme apssi d'airs commen- 
çant par mi mmeur , avec une reprise au majeur 
relatif. - 

L'air : Qu^as^ecplalsir^ mon cher çousin^^e trouve 
classé dans ceux qui contiennent des accidents , 
parce qu'on y trouve plusieurs fois le sol naturel, 
qui n'appartient, pasà la«g^ui^|Qe dU ton de ib mi- 
neur. 

L'air : Du haut en bas, qui '^ùit les paroles, pré- 
sente des phrases musicales de deux mesures, 
suivies de phrases de quatre mesures, etc. 

§ ex. Maintenant que nous devons avoir bien 
présent toiut, çç»,q]ai^a été dit sur la génération 
destons,tant majeurs que mineurs, il est évident 
pour nous qu'un chant en mode majeur sera le 
même, quelque soit lagaminie majeure qui servira 
à exprimer ses relations; il^^jg^tcde même d'un 
chant dans le mode mineur. D'après cela on 
pourrait se demander pourquoi on ne chante 
pas constamment dans le ton d'^^rpour le majeur , 
et dans le ton de la pour le mineur , puisqu'en 
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€^ 'familiarisé avec ces d^etai échielkst tjandis:iç|Wiii 
feut beaucoup de', peine. et de temps pouB leur» 
substituer les autres, comme nov^ l'^v/onsref:. 
marqué parag. XCXX ^t ailleurs. Avec un, peu de 
réflexion nous verrons qu'en supposant que Fop. 
prît toujours leJton d'«^ou celui de la pour points 
de départ, les changements de tons forceraient, 
néanmoins, à connaître toutes lesgamxi^es. Ces 
changements de tons, occasionnés comme nous le; 
savpBs par le déplacement de la tonique-jXÇ)mpent 
kt jnonQtonie qui exiç^terait dans un chant qui 
ne comporterait qu'un ton et qu'un mode,, et y 
substituent une variété agréable. Par exemple, 
je commence un chapit en ut^ je passe ensuite 
au ton de sol ; tant qiie je resterai dans ce. dernier, 
ton ^ }e devrai me pénétrer de sa tonalité, pj«sque 
ce sentiment est le seul guide qui puisse faire 
troir^er. au lecteur les intervalles ou rapports 
des sons. Il faut donc connaître la langue ou la 
gamme de jaA, Ainsi de suite du ton de sol \q^ 
puis -passer au Ion de sa dominante re,^ de. là: au 
ton de la nouvelle dominante /a. Je puis àiasi 
parvenir jusqu'au ton d'^^ dièse majeur; dé là 
enprenant la marche par sous-dominanteje redes- 
cendrai au ton dé y&-cà'èje .majeur, de là auj;oi^ 
de« noajéur, etc. ; enfin je revieridrai au ton âîat^ 
et, continuant la marche des sous:dominantes, 
j'entrerai dans le. ton àe/a naturel, et je cpn- 

12 



17» \- MÉTHODE 

tinuerai les tons par bémols jusqu'à celui d'ut 
bémol : d'où, remontant par dominante, j'aurai 
ainsi parcouru toute la série des tons majeurs. 

A chaque passage en majeur je pourrai ajouter 
un passage à son mineur relatif; ainsi l'on conçoit 
la possibilité de parcourir réellement dans un moî^ 
ceau tous les tons possibles. Voy. plan. LVIII. 

Mais une semblable variété ressemblerait à de 
la confusion et l'oreille ne pourrait trouver aucun 
plaisir â'^oé déplacement continuel de la tonalité 
qui ne lui laisserait pas le temps d'asseoir ses idées 
et son jugement sur ce qu'elle entendrait» Deux^ 
trois, quatre modulations, suivant la longueur du 
morceau , paraissent suffisantes , et nous^ avons 
remarqué, parag. LXXXI, quil était général de 
Çnir pai? le ton qui a servi de début et que l'on 
doit rendre principal. 

On voit aussi pourquoi l'on A^ârréte avant 
d'atteindre les doubles dièses ou doubles bémols, 
c'est qu'ils rappelleraient les premiers tons. avec 
rembarras d'un signe de plus. Ainsi le ton de 
sol dièse majeur, dont toutes les notes sont dièsées 
et le fa double dièse , peut se réduire au ton 
de sol en supposant toute la gamme baissée d'un 
demi ton. Nous indiquerons au besoin les doubles 
dièses et les doubles bémols sur les chif&es en, 
mettant deux barres au lieu d'une. Sur la portée 
le double dièse s'indique par une croix et quatre 
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points ^* ou par le signe # et le double bémol 
par le double bb. 

Sur la portée musicale les figures de notes étant 
pareilles, on peut, dans quelque cas , se servir 
encore des gammes d'ut et de la malgré les 
changements de tons : en effet, je suppose, plan- 
che LIX, no. I , un chaut commençant dans le 
ton â*at et passant au ton de soi Au moment 
où j'aperçois celte transition, indiquée par le 
/à dièse^ je puis regarder ce même^ dièse comme 
ài sensiole d'un nouvel ut placé sur le second 
barreau noir en montant , et je puis, comme on 
le voit au n*. 2, nommer ut le solde la secondé 
reprise, et le ccmsidérer comme une nouvelle 
tonique; à la troisième reprise, répétition de la 
première, je reprendrai l'ancien ut; il en résultera 
que j'aurai chanté l'air entier en ut. On poqrroit 
suivre la même marche si tous les changements 
de tons étaient franchement indiqués et tracés. 
On ne ferait autre chose alors que nommer ut la 
note qui chaque fois deviendrait topique ; mais 
il n^en est pas ain^. La plupart du temps les 
tons sont entrelacés entr'eux et semblent se dis- 
puter la tonalité jusqu'aux fins de phrases , 
coomie' on le voit, même planche, dans l'étude 
n*. S,Le morceau entier est en ut, cependant on 
pourrait y trouver de la tendance à un passage 
en sol majeur et à un passage en mi mineur , 

, 12. , 
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.C6i qui donne naissance à beaucoup de passages 
chromatiques qu'il est nécessaire d'exercer. Voici 
d^m <3ç but deux autres études , planche LX, 
n° I et n^ a. De mène Ja tonalité, chan* 
géant rapidement d'un membre de phrase à un 
autre, il serait difficile d'établir chaque fois. un 
nouvel ut; on serait!promptement égaré, et l'on 
ne pourrait plus retrouver le point de. départ. 
11 vaut donc mieux suivre^ simplement, la nou- 
velle tonalité et chanter dans ce que nous nojn- 
XDons la langue de chaque ton, Aiasi , plan- 
che LVIII précédente, n^ i, la première et la der- 
nière reprise eu ut seront chantées^ avec la langue 
de ce ton et la seconde eu sol majeur avec la 
langue de soi majeur. 

§ CXI. Dans l'hypothèse où l'on voudrait se servir 
seulement de la langue d^ut en nommant de ce 
nom la nouvelle tonique, comme on Fa fait au n"" 2, 
même planche L7I1I, il faudrait pouvoir chanter 
en plaçant V ut sur Vun quelconque desbalrreauxi 
Les études que nous devons avoir faites sur le mé* 
loplaste ont dû faire acquérir cette habitude. qui 
était d'ailleurs nécessaire ; car nous allons yoir 
quç dans la partition ïut parcourt effectivement 
tous les barreaiix de l'échelle. Reportonsraous 
pour cela aux parag. XLH , XLIII et XLIV.,'no$ 
observations générales ont établi qu'il y a trois 
genres de voix principaux : la basse, le tenore, et 
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le soprano : nous avons remarqué^ planche XVI, 
qtie leurs toniques ; sont à peu près à l'octave 
^Fntaè de l'autre. Les planchés XVII et XVIII 
nous rappellent que pour utiliser pour chaque ' 
voix les cinq lignes de la portée , le point de 
départ a été différent pour chacune d'elles, ce. 
qui a fait naître les signes que l'on nomme elèfs. 

Ajoutons à ces remarques générales tout ce qui 
doit compléter la théorie des voix et des clefs. 

On a observé qu'indépendamment des 'trois 
principales divii^iùns de voix en basse , tenore et 
soprano , il^ y en avait d'intermédiaires. 'Mais 
quoique deux voix puissent différer au grave ou 
à l'aigu par un ton ou un demi ton , on ne re- 
connaît de différence vraiment sensible que celle 
qui a lieu de tierce en tierce majeure ou mi- 
neure: ceci admis, nous pouvons former le tableau 
général des voix, planche liXI. 

Commençons» par la plus grave: tious savons 
que c'est celle de basse , désignée par la clef de 
^, qui part de /a grave, et s'élève jusqu'au si 
supérieur 2"* octave. 

» La voix plus élevée d'une tierce perd par con- 
séquent une tierce au grave pour l'acquérir à 
l'aigu. Son timbre " participe de celui de basse 

* Le timbre d'une voix ôu d'un instrument désigne la qualité du 
son. Ainsi, par exemple, deux cloclies peuvent rendre à Tupiisson iin 
solj et néanmoins la différence des dimensions ou de la combinaison 
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et de celui de tenore y dont elle se rapproche. Od 
désigne en italien cette voix par le mot baritcfn^ 
plus connu que celui de concordant^ qui lui 
correspond en fiançais. Sur la portée le dépla- 
cement de la tierce du grave à Taigu sera désigné 
par une ligne de moins en bas et une de plus en 
haut, la clef dejfe indiquant toujours le 3""*^ 
du clavier du piano en montant. 

Ainsi: la clef déjà , troisième ligne ^ annonce la 
iH)ixde bariton^ qui doit s'étendre , au moins, du 
la grave au ré de la a"*' octave au-dessus* 
. La voix plus élevée d'une tierce se trouve 
justement être la voix de tenore; ici le timbre' 
de voix , changeant d'une manière remarquable > 
il est satisfaisant de voir Cette transition indiquée 
par une clef nouvelle , celle dW quatrième ligne : 
sL Ton avait voulu conserver la clef de fa elle 
serait placée sur la a""" ligne. 

Ajoutons encore une ligne supérieure à la 

des métaux sera telle qu'on distinguera parfaitement le son de l'une^ 
et de l'autre et qu'on y reconnaîtra une différence. Cette dififérenc» 
sera celle de leurs timbres. Deux toix 4® basse et baute-contre 
donni^it le /^ ' ^ 

' * ■ ' ■ ' ' ' ' H-— 

a l'unisson présenteront néanmoins une différence spécifique de 
timbre. La différence de timbre est moins sensible entre deux Toix 
pareilles^ comme deux toîx de basse» deux baute - contre, deux 
sopranos y etc. 
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pc^tée en même t^oaps que nous èterons celle 
inférieure pour. contenir les notes de kyoixplui 
élevée d'une tierce que celle que nous venons 
de quitter ; cette voix nouvelle , qui sera la voix 
d'homme la plus élevée , se nomme chez npus 
haut^-<ontre ; Içs Italiens la nomment simple- 
ment tenore, ou premier tenore. Elle est en 
général très-rare : ici la clef d'ut se trouve sur 
la a"* ligne. 

Ainsi la clef d'ut ^ troisième ligne , annonce la 
i^ix de haute'contre y qui doit descendre au moins 
au mi y et donner 'le /a de l'octave supérieure. 

La voix d'homme la plus élevée étant celle de 
haute-contre , son timbre se rapproche de celui 
de la voix de femme ; aussi la voix plus élevée 
d'une tierce est celle de contralto ^ qui est la 
basse de femme. 12 ut se trouve placé sur la, 
a"' ligne noire. 

Ainsi la clef ai ut , seconde ligne , indique la çoix 
de contralto. Elle doit s'étendre du sol à Vut de 
l'octave supérieure. 

Une tierce au-dessus nous trouvons la voix de , 
2"^ soprano : la clef d'ul se trouve sur la i '* ligne. 
' Ainsi la clef d'ut , première ligne , indique la 
s^oix de ^"^ soprano. Elle doit s'étendre du si 
au mi de l'octave supérieure. 

Enfin si l'on prendla voix plus^élevée de tierce, ^ 
on atteindra le premier soprano ou la voix la 
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plus aiguë de femme; ici la clef d*utse trouvant 
ho^ des Hgnes, on adopte la clef de sol ponr 
conserver la limite aiguë de cette voix , comme 
nous l'avons déjà vu parag. XLIII. = ' ' ' 

En jètaiit un coup d'oeil sur le tabléati général ^ 
des voix et des clefs , on s'aperçoit que les voix 
dTiommes comprennent quatre divisions, les- 
quelles peuvent se réduire à deux : les voix de 
bases comprenant les deux premières, et les voix 
de tenore comprenant les deux secondes. 

Les voix de femmes comprennent trois divi- 
sions , mais on ve distingue bien que la voix de 
basse renfermant les deux premières divisions et 
la voix de premier soprano , et même dans la plu- 
part des chœurs en quatuor, au lieu de mettre deux 
voix différentesMe femmes et deux d'hommes, 
on emploie les voix de basse , tenore , haute- 
contre , et l'on donne une seule partie pour les 
voix de femmes, sous la désignation générale de 
soprano. Cependant il y a beaucoup de morceaux 
où figurent , ^vec les voix d'hommes , deux voix 
différentes de femipes. 

Remarquons, en passant, que dans les parti- 
tions la place étant précieuse , on emploie pour 
chaque voix la clef qui lui est propre, tandis que 
dans les morceaux détachés et gravés pour jouer 
dans les salons, on commence depuis peu à ne se 
servir plus que des deux clefs extrêmes de^ 
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pour les bâssesyfit de^o/pour le&tenore^ haute^ 
contre , €t. toutes les voir de femmes indilfé- 
ranmeut: ou ajoute alors. les lignes supplément 
taires qui sont nécessaires au besoin. Cet usage 
résulte^ du dégoût de l'étude des defe , étude , il 
est vrai , d'autant plus ingrate qu'il faut toujours 
xecomm^icer; car on oublie celles qu'T>n neprs^- 
tique pas. Le /seul inconvénient qu'il pourra 
offrir, s'il est; adopté par les composite^rs ,'ce 
sera de forcer à écarter davantage les înter* 
lignes de la partition ; il sera surtout iiéçessaire, 
dans ce cas, d'indiquer la nature de la voix qui 
chante, afin qu'une voix de tenore ne s'empare 
pas du diant qui doit être fait par une voix de 
soprano , et réciproquement. ^ 

On voit encore sur le . tableau que la clef ôlut 
est élevée d'une quinte au-^dessus de la clef de 
/à^ et la clef de sol d'une quinte au-dessus de la 
cleFd'w/; -on voit aussi que la clef baisse sur la 
portée en raison de ce que la voix s'élève. C'est 
ainsi que la clef de bariton est sur la 3""*^ ligne, 
tandis que celle de basse est sur la 4""^ ligne; que 
la def de haute -contre est sur la S™** ligne quand 
celle de tenore est sur la 4""% etc. 

On voit enfin que la clef de ^o/;; première ligne, 
qui ne convient plus aux voix, sert à quelques 
instruments aigus , comme la petite flûte : les 
autres instruments emploient les différentes clefs 
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suivant leur analogie de position dans l'échelle 
générale des sons avec les voix. Ainsi les instru- 
ments graves se servent de la clef de^^ ceux du 
médium de la clef d'z/^, et les instruments aigus 
de celle de sol. Nous avions déjà remarqué que 
pour que Ton pût former au besoin des orchestresy 
c'est-à«4iré des réunions d'instrumentistes ' , il 
fallait qiie leurs instruments fussent fabriqués 
^ d'après le même point de départ. La note qui 
sert dans ce cas à accorder n'est point Vut^ comme 
nous l'avions supposé pour plus de facilité , c'est 
le quatrième la du piano en montant. Ce son est 
conservé au moyen d'un instrument d'acier fait 
en forme de fer à cheval allongé et que l'on £ût 
résonner en le frappant , ou en faisant passer avec 
rapidité entre ses deux branchies im objet qui les 
^ écarte momentanément : on le nomme diapason. 
L'histoire du choix du la est un morceau d'éru- 
dition inutile dans ce traité. Nous renouvellerons 
seulement la remarque que la température fait 
varier le diapason et qu'ainsi ce point de déport 
n'est qu'à peu près fixe. 

On nomme aussi par extension , je pense , 
diapason y rétendue naturelle * des sons d'une 

' On nomme encore orchestre le lieu même où se réunissent les 
exécutants , sur-tout pour les théâtres. 

* Je nomme étendue d'une voix la quantité de sons qu'elle peut 
fournir. Ainsi l'étendue d'une voix de soprano est à peu près du 



Pi£cnjûie^2/ 



t/a^ f^. 



vV'-l 



^^^^^ 



lii^ tfl ui vâ> tU> tvt ut u^ lit/ 



pi 



l^Vhhij ) 



i 



s 



* 



ul/ H^ la/ âoV Jo; mi rè ùt. 



DU MÉLOt>LASTE. -187 

voix. Ainsi un air de basse^tailla paraîtrait ridi* 
cule dans la bouche d'une haute-contre, parce qu'il 
chanterait tout à fait hors de son diapason. 

On voit enfin que l'étendue totale des sons que 
puissent donner les voix humaines n'embrasse 
que vingt*deux à vingt- trois notes, c'est-à-dire 
un peu plus de trois octaves. Lés instruments, ont 
en général plus d'étendue. Celui qui possède le 
plus de sons est le piano qui présente six octaves: 
on en a même fait à sept octaves: des détails sur 
chacun d'eux ne peuvent entrer dans cet Ouvrage. 

§ CXII. D'après l'exposition générale des clefii 
traitée dans le chapitre précédent, on voitqu'ab^ 
straction faite des différences de voix, le point de 
départ peut être indiqué tour à tour sur chacun 
des barreaux de l'échelle. Ainsi planche LXn,n'* i^ 
on voit que la huitième clef est le retour de la 
première , Vut a réellement parcouru tous les 
barreaux. Réciproquement une note sur le même 
barreau peut tour à tour porter le nom de cha- 
cun des degrés de la gamme par le changement 
des clefs : voyez même planche , n** 2. 

Nous devons concevoir aussi que le professeur 
peut faire chanter dans divers tons long-temps 

r^ grave au solde Toctaye supérieure, onze sons. C'est ce que Rous- 
seau appelle ^volume. Volume devrait désigner, à mon avis, le plus 
ou moins de force, d'éclat du son, sa masse. Une basse qui possède- 
un beau volume jpeut remplir une salle de concert. 
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avant d'eu avoir parlé et cela en changeant le 
barreau tonique , - par exemple: : commençons à 
chanter en ut avec la clef de sol^ ce qui le place 
sur le 3.™ barreau blanc en montant. Puis nous 
arrêtant sur la dominante, changeons son nom 
de sol en^celui diut. Il est certain que nous.venon,s 
' de passer au ton de sol et que nous allons chanta: 
en 50/ avec la langue dW. La nouvelle sensible 
si ne sera autre chose qu'un^à dièse^ par rapport 
au point de départ primitif. Le mineur relatif 
de ce nouveau ton d'tt^ne serait autre chose que 
le ton de mi mineur. Cette expérience serait con- 
cluante pour prouver la similiti^e des tons 
majeurs entr'eux et des tons mineurs entr*eux , 
si notr^ conviction n'était déjà formée: 

Ceci confirme le parag. Ci où nous avons vu 
que nous pouvions changer de. ton de deux 
manières. ; j 

I** En portant le nom d^ut sur la nouvelle 
tonique , sur le sol ^ par exemple , et alors nous 
chantons en sol diWtc la langue à^ut et nous avons 
changé de clef. .' : ' - 

a"* Sans changer de clef, en considérant la 
nouvelle tonique comme la base d'une nouvelle 
échelle modifiée par les dièses ou bémols con- 
venables. La gamme ainsi modifiée ressemblera 
comme nous le savons à l'ancienne. Ce sera seule- 
ment un autre système de syllabes qui exprimera 
les mêmes idées : une autre langue. 
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§ GXIII. (Ges mutatioQS^ sont ce qu'on appelle 
des transpositions. Jje but des transpositions est 
de faciliter le chanteur- ou Texéeutant en trans- 
pointant un morceau dont fia clef ou le ton lui 
présente des difficultés dans un nouveau" ton 
ou sur une nouvelle clef avec lesquels il est, plus 
familiarisé. Ainsi, planche LXIII, le ji^ i pî>é- 
sente un morceau eny» écrit avec la clef de si>L 
Je suppose que cette def me- convienne, mais que 
le ton àefd me paraisse difficile ; voici le jraisbn-^ 
nement que je devrai faire : je chanterais * c^ 
morceau^ s*il était en ut avec cette clef ^ il faut 
donc la conserver, mais changer le ton. Je ne 
puis le faire qu'çn replaçant la tonique /a .sur 
le barreau qui porte Vut^ et ainsi de chacune des 
autres notes , ce qui r<emontèra tout le système 
d'une quinte, et j'eKéçute ce travail; ^L'aiiî'iiinsi 
transposé présentera Fuspect: du.n*. 2 ^ alors, je 
pourrai le changer en. tt^. 

Au lieu de monter d'unie, quinte en ^prenant le 
mi àupéricpr pour commtoces , bu pouvait 
descendre d'une quidte ,; en prenant le mi in- 
férieur ; cela revenait au même. On consulte 
pou]^ le cïhoilc du point de départ le diapason 
dé sa ^ voix si l'on, suit un instrument:, .oji; la dis^ 
poskion du'defsîndes'notés pour les faire entrer 
toutes dans> les cinq lig^nes de la portée ^j^an^élare 
obligé d'en ajouter trop de. supplémentaires, Voici 
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pour la transposition en changeaQt de ton , mais 
sans changer de clef) passons à la transposition 
en changeant de ton et de clef à la fois. 

Nous a^^ons vu cette dernière parag, CX ; elle 
consiste à écrire et même à supposer écrite la 
ctef , qui donnera à la tcMoique que Ton veut 
changer le nom de la tonique que Ton veut 
adopter. Ainsi même planche LXin , n*** 3» le 
chant est écrit comme il Tétait d abord enju , 
seulement la clef nouvelle de ^a quatrième ligne 
fait de l'ancienne tonique y& un. «^: c'est donc 
dans ce dernier ton que le morceau doit être 
joué ou chanté. Cet exenaple et ce qui a précédé , 
paragi GX et suivants, doit^ je pense, aufgre 
pour comprendre toute espèce de transpositions» 
en faire, connaître k but><et mettre à mêos^e de 
Tetécuter en s'y exerçant par, la pratique. 

La plupart des airs de théâtres étant composés 
pour des voix très-élevéea , et que l'on ne ren-» 
contre pas dans le monda , on recberçh^ dans 
les salons le talent d'un accompaguat^ir qui 
peut transposer de suite la musique écrite dans 
un ton trop haut. ; 

5 CXIV. Nous avons remarqué^parag. X-Xî^II 
et XCV^» que dans: la pratique les iiè^m Qt les 
bémols étaient consîdéré& comme partageioit éga-* 
lement les intervalles de secondes majeures. Aâasi 
Ton suffoie/a fa^ièse^/a dièse 5q/ égaux^ c^t 
ut sij si si bémol égaux aussi , il s'ensuit que la 
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figure du 'béquarre pourrait éti^e supprimée , 
puisque pour détruire un dièse on pourrait mettre 
un bémol qui fait l'effet inverse, et réciproque- 
ment : quelques auteurs ont écrit de cette manière. 

Dans les parag. CX et le précédent nous avons 
vu les moyens de ramener tous ies tons , ceux 
modèles à! ut et de Za; (au teoins pour le point 
de départ) mais^ en usant quelquefois de cette 
faculté , il faut s'exercer à chanter les mor- 
ceaux dans les tons où ils spnt écrits. Voici , 
par exemple ^ pour le ton de sol , un Duo de 
Mozart écrit en chiffres, planche LXIV. Un air 
facile en fa de PoUet, également en duo, même 
planche. J'pngage à les traduire sur la portée 
ordinaire. Il se trouve dans le premier plusieurs 
passages chromatiques, on fera bien pour les 
étudier plus commodément de les isoler du reste 
du morceau , et dé les transposer dans leton d'z/f , 
ce ton devant rester modèle pour les majeurs 
comme celui de' /a pour les mineurs. Si par 
exemple, on présente le passage suivant enjà^ 
même planche, n*. 3,etqu'ilparaîsse trop difficile 
à étudier , il faudra le transporter ou transposer 
dans le ton d'w^ où il se présentera comme on le 
voit n". 4« N'oublions pas que sur les chiffres le 
dièse ou lebémol n'affecte que la note même qui 
en est atteinte. 

§ CXV. En général , lorsqu'un passage paraît 
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difficile. 9 il fâUtFisoler, et chercher, par artifice, 
à lerameDer à ce que l'on connaît d^jà. L'intervalle 
sijà , par exemple, quinte mineure, die vient fa- 
t)i}e si l'on suppose un ré intermédiaire, parce* 
qu'il est alor^ ramené à l'accord neutre que l'on 
connaît .L'iriterv^iUe de septième soljày toujours 
dans le ton dW, devient facile en supposant le 
si et le ré intermédiaires; Après avoir chanté 
quelques instants jo/^rre/â, on. trouve facile- 
ment les deux extrêmes sol /a sans plus, employer 
les intermédiaires. . 

Faisons la renf arque que ces, notes ^o/ ^/a-^/û, 
chantées successivement , offrent quelque chose 
de semblable. aux batteries d'accords; cela vient 
de ce qu'elles forment effectivement un accord 
cçmposé de Vâccoi:d neutre et de la dominante 
qui se trouve placée au-dessous , à la distance 
de tierce. Cet accord se nomme de septièirie do- 
minante ^ son nom vient des deux notes extrêmes 
qui forment septiçipe^ et de la dominante qui 
en. est, la base. L'accord neutre y domine, et 
y porte sa propriété ^ip^ensive qui se communi- 
que à FaiCcof 4- -r V ^ x^ 

Ainsi, Facçqr4de, septième dominante est sus^ 
pensif. La. portion de l'accord neutre y fait ses 
résolutions ordinaàres-déjà reconnues parag. LXIX 
et LXX, suivant que l'accord total de septième 
dominante appartient au mode majeur ou mineur. 
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Quant à la dominante , puisqu'elle-ménie> faji^ 
partie de l'accord tonique , elle peut rester ea 
place ou se résoudre sur Ig^ tonique , comme ou 
le voit planche LXV. 

Cet accord étant composé de quatre notes j 
aura par conséquent quatre faces différentes, ou 
trois renversements et son état direct. Mais, quel 
que soit le renversement qu'il présente, chaque 
note suivra la résolution qu'elle aurait dans l'état ^ 
direct. Nous indiquons le premier de ces renver^ 
sements dans les deux modes. 

L'accoird de septième dominante joue un rôle 
important en. harmonie : en mélodie même ses 
batteries ont beaucoup de grâce. Il est ^ssçntiel 
de les étudier ; en voici un exemple : 

I o 57a ( 4 4 I 3 3ai I 7 217 [ 
15.5 57a 14 41 3 3îii |7 ^171 ^ o| 

Nous avions déjà remarqué, parag. LXXVIII, 
que l'accord de dominante est toujours majeur 
dans les deux modes. Faisons ici l'observation 
que l'accord de septième dominante est aussi le 
même, quel que soit le mode : il est toujours com- 
posé de l'accord neutre , appuyé sur une tierce 

majeure. 

§ CXVI. Quoique les accords doivent être spé- 
cialement traités dans le second ouvrage qui 

i3 
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côn6ét*nëhi rhariùottïe, il nW pas moins utile 
&é ïëi fMve connaître, des à présent, ainsi que 
leurs principalas propriétés. Les accords du mode 
riiajeur nous sont bien connus : voici un moyen 
de les retrouver aii besoin, c'est de commencer 
par ictehri de la sous -dominante. Après l'avoir 
écrit, Voyez plane. XXXII, page 109, on prend *sa 
dàmîhknte ut pour tonique, et Ton élève à côté 
l'accord d'w^, ainsi de suite : on obtient de cette 
manière les trois accords majeurs rassemblés , les 
trois accords mineurs , et Ton complète ce ta- 
bleau des accords simples ou de deux tierces par 
l'accord de \y/, seul de son espèce. 

Observons l'accord de ré mineur : la tierce mi- 
neure ré /à qu'il possède en commun avec Tacord 
neutre , lui donne de la tendance à se résoudre 
sur l'accord d'tt^; mais cette tendance n'est pas 
aussi prononcée? que celle de Taccord neutre. 

Les accords du mode mineur sont moins faciles 
à classer que ceux du mode majeur: remarquons 
celui de la tonique qui est mineur , celui de là 
dominante majeure, et ceux de seconde et de sep- 
tième, tous deiix neutres, ayant leur résoluticm 
sur l'accord de la tonique; c'est dans le ton de la 
mineur et lès accords sol dièse si ré si rêfa, ' 

§ ex VIL Pour compléter ce qui concerne les 
accords , nous remarquons qu'il y en a deux 
coin posés' de trois tierces Tiine sur l'autre. Le 
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premier pat son importance , est celui de sep- . 
tièmè dominante dont nous avons parlé dans le 
parag. précédent ; le second se compose encore 
de l'accord neutre et d'une tierce au dessus; 
ce sera , pour le ton d'«^, si ré fa la^ formé de 
deux tierces mineures et d'une tierce majeure. 
L'accord neutre qui est encore le noyau de cette 
nouvelle aggrégation , y porte comme dans l'ac- 
cord de septième dominante sa propriété suspen- 
sive et résolutivesur l'accord tonique; ainsi l'ac- 
cord entier si ré fa la ^ se résoudra comme on le 
voit planche LXVI , n°. i ; l'accord neutre suit ses 
résolutions ordinaires , et le la tombe sur la do- 
minante jo/. 

On le nomme de septième sensible: septième, 
parce que les deux notes extrêmes forment sep- 
tième, et sensible , du nom de sa ï>ase. On peut 
s'assurer qu'il est moins harmonieux que celui 
de septième dominante. 

Dans le ton de là mineur ce même accord sera 
sol dièse si ré fa^ voyez n°. 2. L'accord de sep- 
tième sensible prend dans le mode mineur le nom 
d'accord de septième diminuée , de ce qu'effec- 
tivement la septième soi dièse fa est diminuée. 
Nous le nommerons indifféremment de ce nom et 
du nom général de septième sensible. ' 

' Le professeur devra faire chanter plusieurs fois ces résolutions 
po^r bien pénétrer les élèves de leurs effets. 

i3. 
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On peut aussi vérifier que l'accord de septième 
sensible est plus doux dans le mode mineur que 
dans le mode majeur. On voit aussi que sa corn* 
position n'est pas absolument la même dans ces 
deux modes ; dans le majeur l'accord de septième 
sensible est composé de deux tierces mineures 
surmontées d'une majeure : dans le mode mineur 
l'accord de septième sensible est composé de trois 
tierces mineures, ou de deux accords neutres, 
ce qui explique sa plus grande tendance à se 
résoudre. 

La figure du n 5 ou la tonique est la même, 
et lés modes différents rend cette différence facile 
à saisir. 

On peut y remarquer aussi que la différence ' 
qui existe entre l'accord dé septième dominante 
et celui de septième sensible , provient de ce que 
dans le premier la tierce ajoutée à l'accord neutre 
est à la base ; dans le second elle est à l'aigu. 

L'accord de septième sensible composé comme 
celui de septième dominante, pourra présenter 
comme lui quatre faces différentes , savoir : un 
état direct et trois renversements. Pour les figu- 
res , il ne faut que se rappeler la résolution in- 
variable de chaque liote sur sa voisine. Nous les 
retrouverons spécialement dans le cours d'har- 
monie. Je fais seulement remarquer ici , une fois 
pour toutes, que c'est la note inférieure qui cà- 
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ractérise la position d'un accord , quel que soit 
l'ordre des notes supérieures : ainsi, soient 






Dans les exemples aii dessus , je vois l'état; 
direct également dans ut mi soi y ou ut sçJ mi , 
puisque ViU est à la base. Sol si réfa^ ou sol fa, 
si lé y me présentent indifféremment l'état direct 
de l'accord de septième dominante; et enfin ré 
fa si la y ou ré fa la j/ m'offrent le premier ren- 
versement de l'accord de septième sensible , 
puisque le ré est à la base. 

§ CXVin Nous avons dit, parag. XCI, qu'il 
fallait étudier les tons ^aduelleinent. Une bonne 
méthode à suivre, c'est d'eqtreméler l'étude de 
ces tous majeurs de reprises dans le mineur re^ 
latif : ainsi « en étudiant le ton de sol majeur on 
fera des passages en rni mineur ; en exerçant le 
ton de fa majeur on exercera aussi celui de ré 
mineur, ainsi de suite. Consulter le p. LXXVIII. 

Nous savons que le passage d'un ton à celui 
de sa dominante est plus facile que le passage à 
sa sous-4ominante. Il faut donc exercer spécia- 
lement ce dernier; pour s'y rompre il faut suiyi*f^ 
|a série i 
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tityfiiy si bémol, mi bémol, la bémol, ré bémoly 
sol bémol, ut bémol ^ en prenant chacune da ces 
notes comme tonique , et élevant dessus un ac- 
cord majeur pour y asseoir la tonalité avant de 
passer à la note suivante. D'abord \ut sonne 
comme tonique , mais au moment où on l'aban- 
donne, pour se porter sur \^fa^ il prend la cou- 
leur de sous-dominante. Ce^ tonique sur lequçl 
on fait une batterie prendra à son, tour la. cou- 
leur de soùs-dpminante lorsque Ton passera au 
ton de si\>^ ainsi de suite. 

Le passage d'un ton à celui de sa dominante 
est bien plus facile. Cette note , nous le savons, 
joue un rôle presque égal à celui de la tonique. 
En voici un exemple remarquable dans une jolie 
romance de Romagnesi, planche LXVII : le pas- 
sage ut ré mi\>^ qui s'y trouve , pourra être; étu- 
dié sur son modèle la si ut. Nous devops essayer 
maintenant de vaincre toutes les difficultés de 
Tintonation. 

§ CXTX. Pour exercer en même temps la voix 
e?t lui donner de la légèreté, il est bon d'étudier 
aussi ce qu'on nomme le.^ agrémens du çh^t. 
On en a établi une classification nombreuse. 
L'usage ou un bon maître de goût feront con- 
naître les cas où l'on peut les employer, et ceux 
que chacun doit s'approprier de préférence, 
selon le genre de sa voix. On commence à ne 
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plus les marque^* tous sur la mu$ique}' cependant . 
comme beaucoup ; de personnes kç indiquent 
encore , nous allons? en dpnnçr quelquesexemples. 
Ceux qui désireront exeroçr spécialement; lei^r 
voix, pourront en trouver de nombreux et de 
bien choisis dans les solfeg.es du Conservatoire , 
de Chelard, et de Massimino. . 

Remarquons auparavant que ces agrémens ou 
notes de goût, çomrpè on les appelle epcore^ 
étant des notes s^joutées à eç qui est écrit, et 
devant entrer dans la naesure, doivent néces- 
sairement être prises sur la valeur de leurs 
voisines. La valeur de. la noté de goût se prend 
tantôt sur celle qui précède , tantôt sur celle qui 
suit; il est difficile de préciser les cas; en géné^ 
rai, elle diminue de moitié la note sur laquelle 
elle est prise. Voyez pJaiiche LXVIII. 

i.o Là note de goût la plus simple est ^cippogr 
giatura^ c'est aussi la plus, usitée., I^e: récitatif 
italien en offre une foule d'exemples^ elle con- 
siste dans le retardement de îa note finale d'une 
phrase ou d'un membre de phrase par une note 
placée à une secopde de distance au-dessus.-^ 
Voyez n.° i. 

2.0 Le tril ou trille indjiqué comme on le voit 
au n.^ 2 par un petit signe placé sur la note 
autour de laquelle il doit se faire. C'est un petit 
groupe composé ordinairement de trois notes 
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qui se touchent; lorsque la plus basse 66t à demi 
ton de la note autour de laquelle se fait le 
groupe, le passage est plus doux : c'est ce qui 
arrive à la troisième ligne du passage n"^ 2 où 
Ip la et Vut sont diésés. 

3.** La cadence ou tremblemçnt. On en dis- 
tingue plusieurs; le principe général est de 
décomposer la note sur laquelle elle est indiquée 
dans le plus grand nombre de valeurs possible 
pour la voix, et de battre tour à toiu* cette note 
çt celle qui lui est supérieure, en commençant ipjxt 
cette dernière. La pi^emière, no. 3, est ditejpré- 
parée, parce qu'on afeit entendre avant de com- 
mencer la cadence , la note supérieure qui en 
doit faire partie ; et dite achet^ée parce que la 
phrase finît par la tonique. Dans celle n°. 4, dite 
brisée , la cadence est attaquée sans - prépara- 
tion^ 

La meilleure manière d'indiquer les agrémens 
du chant est de les écrire en petites notes. Le 
lecteur sait alors l'intention du compositeur, et 
îj s'y conforme si ses moyens le lui permettent. 
Les petites notes ou notes de goût se distinguent 
par une grandeur moindre que celle des autresj^ 
et aussi en tournant leurs queues dans le sen^ 
opposé au reste du morceau , où leur valeur 
n'est point indiquée , et elle se détermine comme 
tious l'avons dit plus haut : elle est presque tou-. 
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jours moitié de la note aux dépens de laquelle 
elles se font. , 

Il est bon de parler ici de la manière d'^enfler 
et de diminuer les sons. En général, lorsqùNme 
note dure un peu longtemps, il est bien, pour 
rompre la monotonie que cette tenue pouirait 
faire naître, d'enfler le son au commencemeht 
et de le diminuer à la fin. Suivant les cas on 
enfle le son et on ne le diminue pas , et d^utres 
fois on Fattaque d'abord vivement et on le dimi^ 
nue ensuite. On verra même plane. LXVIII, n^ 5 , 
des exemples de cette nature et les signes qui 
servent à les indiquer. 

0^ conçoit que suivant le genre vif , ou lent, 
gai , ou triste , on variera l'emploi des notes de 
go.ût. ' Un morceau qui en serait surchargé fini- 

' N*otiblions pas q^e la ypix est un instrument qui a besoin 
d*étre fBxercé comme un autre. Mais ce n'est pas le but du cours de 
méloplasle qui est un cours ^e grummaire musiealf* Lé professeur 
4oit s'y l(omer à dpnner des conseils généraux sur la coiidii4te.<le 
la Yoix : ce sont à peu près ceux-ci. 

i*' Ne pas forcer les sons du graye, les former naturellement; 

3^ Soutenir au contraire up peu les sons à l'aigu. Beaucoup de 
yoix sont paresseuses , et n'entonnent. pas juste ces sons. Uyiiul 
mieux réduire le nombre dçs notes, de son diapazon, et chante:^, 
juste ) que de youloir l'outrepasser et cbanter faux. 

3^ Adoucir et fondre le passage de la yoix de poitrine à la vob^ 
de tête. Cette dernière parait maigre à côté de Tautre, il faut donc 
que la transition soit insensible. 

4^ Bien ouyrir la boucbe, et prononcer purement les notes pouip 
s'habituer par ayance à bien prononcer les paroles. 
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rait par n'âvoir aucun cardctère, non seiMement 
à cause des intonations nouvelles qui seraient 
introduites , mais encore par le changeiheiit qui 
aurait Uçu dans le Rythme : et nous avons dû 
cependant conclure des parag. XÏII et GVque 
La; ipf^esure et le rythme sont pour mpitiié da^s la 
cquleur d'un morceau. Par exemple, pi: LXIX, 
sub3tituez au rythme tranquille du n^. i , celui 
si vif et si pressé du n^a , les intoigiationa étant 
le^ mêmes ;, le n". % ressenablera à un çôwmén* 
cément de TOarçbe militaire. Ce genre d^, mimique 
emploie comme on le voit b^uCoup' de v^leufô 
inégales , ce qui lui donne de la vivajcité et du 
mouvement. ' 

§XXçX.. Dan3 le parag.: précédent nous avons 
parié, de la cadenioa considérée^ ponçime agrément 
du chant. C'est dans ce cas un simple tremble- 
ment^ un battempnî: accèïër^ d'une note supé- 
vieucejSjUr celle quiest e^d&océe. Mais 1^ TaQ% d^- 
ébiA&è"^ dans toute son acception signifie la cïi ut e 
ou résolution qui a lieu à là fin de chaiquè phrase 
nqvisicalô partielle ou finale de l'avantrcïqrïiière 
notéTsur la dei-riière.^ La? ôadeiice de ce genre la 
plus importante est celle qui â lieu de là domi- 

S° Respirer seulement aux fîrfrs dé' pliràses , ou membres de 
piirases , et surtout avant les tenues. Chanter sans grimaces ni 
manière. . - 

^ Chute, de cadere, tomber. 
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nante sur la tonique : aussi la nomme^t-on ca'- 
dence parfaite. Celle de la sous-dominante, au 
contraire, sur la tonique sepomcae imparfaite ^^ 
parce que effectivement elle nerpeut finir le chant 
d'une manière satisfaisante, pour l'oreille , bien 
que la tonique termine la phrase* Ainsi, dans 
l'exemple suivant : ,..,:. 

I 3 X^\7!^Z\^^\^ 2 |\ ' 
|3 42 I 1.2 3} 5 44 1 I o| ' 

la cadence finale imparfaite doit choquqt l'or 
reille, et l'on est malgré soi» tenté de suhstitu^? kx 
sol fa fa ut^ toute autre finale, telle q^e^^pZ/ât 
ré ut y ou sol la si ut. Le la qui fait- aiwçî paptie- 
de l'accord de/« ne peut pas davantage fournie 
la cadence finale mélodique. Toutes les autrç^ 
notes entrant dans la compç^ition de raqçppd 
de dominante ou de l'accprd tonique ^uir.mêjpjj. 
peuvent servir à la dernière cadence; mélodiqiu^Çj. 

Nous ne nous occuperons pas dayantage.des 
cadences mélodiques 5^ .on ne pQut bien Içs. con- 
naître qu'en les. considérant h^rïXioniquement ^ 
c'est -à dire, dans l'ensepable d'un accord, qui 
fait sa résolution sur im autre. Je renvoie pour 
cet objet au traite d'harmonie- 

§ CXXI. Si nous revoyons maiptenant jes 
parag. LXXXVIII et suivans, et le parag, 3;çyil,. 
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ou seulement le tableau des accords, plancha 
XLIX, p. 147, nous trouverons' que la tona-^ 
lité , que nous savons être une propriété mobile, 
se portera sur la dominante , ou sur la sous-do- 
minante, suivant que l'on battra quelque temps 
l'un ou l'autre des accords de ces notes. Cela 
devait être, pubque ces deux accords étant ma« 
jeurs , et par conséquent semblables à celui de 
la tonique , l'oreille finit, à force de les entendre, 
par les prendre pour ce dernier; elle rectifie en- 
suite les notes qui ne seraient pas conformes à 
l'échelle nouvelle dont elle vient d adopter les 
bases essentielles : de là l'origine des dièses ou 
bémols. Ainsi, comme oh l'a déjà remarqué, parar 
^aphè LXXVIl et XCI, moins le changement de 
ton amènera d*açcidènts , plus le passage sera 
fecile. 

D'après cela on peut former le tableau suivant 
des modulations les plus faciles, en partant du 
modèle majeur ou mineur, planche LXX. 

i^. En partant du ton diut majeur. 
' On voit que l'on pourra passer au ton de. la 
dominante sol ^ ce qui n'introduira qu'un seul 
dièse , le ^ et la modulation sera majeure. 

Au ton de la sous-dominante y», ce qui n'amè- 
nera qu'un bémol; le si et la modulation sera maj\ 

Au ton de la sous-dominante la, ce qui n'amè- 
nera qu'un dièse^ le sol et la modulation sera w>ï. 
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On pourra enfin garder la même tonique ut^ ^ 
let changer le mode. Il faut vérifier sur la plan- 
che LU que ce changement amènera deux bé- 
ifaols , le mi et le la. Nous reviendrons tout-à- 
l'I^eure sur cette modulation que nous n'avons 
pas encore exercée ; on peut conclure par avance 
qu'elle sera un peu plus difficile que les autres , 
puisqu'elle amènera un changement de plus. 

^o. En partant du ton .de la ipimeur. 

On voit que l'on passera d'abord k son Relatif 
majeur, en mettant un bécarre sur le sol dièse, 
c'est-à-dire en échangeant le sol dièse contre le 
sol naturel , et la. modulation sera majeure. 

En gardant la même tonique la et changeant 
le mode , ce qui amènera deux dièses de plus , 
comme on peut le vérifier sur la planche XLVIIL 
Cette modulation sera mineure^ et^ comme nous 
venons de le dire> mpins simple ^[puisqu'elle amè-' 
iiera deux changements^ 

En passant au ton mineur de la dominante mi^ 
ce qui amènera trois changements , puisque 
d'une part on perdra le sol dièses et que de l'autre 
on prendra le Ja dièse et le ré dièse, qui apparte- 
naient au ton de mi ^ineur , et la modulation 
sera mijieure. On voit qu'on ne pourrait passçr 
brusquement au ton de mi majeur , puisqu'il 
amènerait quatre dièses , ce qui serait un trop 
grand changements 
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Enfin , au ton de la sous-dominante ré , ce qui 
amènera encore tf ois changements, puisque d'une 
part on perdra le sol dièse ^ et que de l'autre on 
devra prendre le si bémol et Xut dièse , qui ap- 
partiennent au ton de ré ; et la modulation sera 
mineure. 

Mais on n'effectue guère ces deux dernières 
modulations , à cause des trois changements 
qu'elles amènent dans la gamme. U y a peu 
d'exemples qtfé l'on passe d'un ton mineur à un 
autre ton mineur; on emploie toujours poui* 
intermédiaire une modulation majeure : ce qui 
confirme ce que nous avons dit , parag. XCIII , 
que la gamme majeure se présente naturellement 
la première, et que la gamme et le mode mineur 
ne se trouvent que par déduction. 

§ CXXII. Cette grande analogie qui existe 
entre le ton majeur de la tonique, celui dé la 
sous- dominante , son relatif mineur, et ceux 
majeurs de la dominante et de la sous-dominante , 
réfettlte de* ce qu'un seul changement, ayant lieu 
chaque fois., six notes restent communes aux 
deux tons, (parag. LXX VU,) et encore de ce 
que dans l'échange de l'accord d'wf, considéré 
comme accord, tonique avec celui de sot , par 
exemple, le sol^ note commune aux deux, en 
rend la transition plus douce ; de même Vut^ noté 
commune aux accords à^ut et de^à , rend plus 
facile le passage de l'un à l'autre. 
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Enfin les déwx notes m et mi , communes aux 
accords àiUt et de /a, semblent établirla relation la 
plus intime entre un majeur et ton mineur relatif. 

Il résulte encore de cettp même analogie 
qu'un air qui ne contiendrait pas de sensible , 
pourrait être écrit sans accidente en ut ou en sol 
indifféremment pour les commençants. La ten- 
dance tonique finale sur le sol^ indiquerait«seule 
qu'il est en ^ol dans le second cas , puisque le 
fa dièse ne paraîtrait pas. Voyez l'air de MaJbroug 
s'en {fu-t'en guerre , planche LXXI écrit en ut ^ 
la sensible si ne paraît pas; et la sensible^ rf/îè*je 
ne paraît pas, davantage dans le ton de soL 

De raénae un air qui ne contiendrait pas de 
sous-rdominante pourrait être écrit sans accidents 
en ut y ou en fa, puisque ces deux tons diffèrent 
seulement par leurs sous-dominantes ; voyez 
aussi même planche T-:XXI , l'air au clair de la 
hine y écrit dans les tons d'wf et àtfa^. 

* Le méloplaste offre encore au professeur un nt>UYeau moyen 
de convaincre les élèves de la «hnilitude des tons majeurs entr'eux 
et de celle. de4 tons mineurs «ntr'eox. Paur^ cela U divise la classe 
en plusieurs groupes , et donnapt sur le tableau le même barreau 
pour point de départ, et le même son pour tonique , chaque 
groupe adoptera un nom différent pour cette tonique ; air^si les 
uns chanteront en ut y les autres en sol ou en /a , etc» ; les pas- 
sages «u m^ine^r auront l^eu en ta , en mi ou en r^, suivant le point 
de départ ; et chaque groupe fera, sans que la baguette l'indique, 
lès accidents que lé ton exigera; C'est ainsi que sur la sensible, lés 
un& diront si y les autres fa dièse , et les autres mi. Le chant> oe 
souffrira aucune altération sensible de ces différentes langues. 
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Enfin les deux gammes dW majeur et de ta mi- 
neur ^ ayant les six notes la^i ut ré mi fa com- 
munes , il s'ensuivra que l'écriture d'un air dans 
le mode mineur qui ne contiendra pas de sensi- 
ble sera ^ pour les yeux^ comme s'il était majeur, 
la tendcince tonique fera seule reconnaître le ton. 
yoyez l'air : pauvre Jeannette ^ planche XLVI. 

Nous avons fût remarquer^ parag. LXXXYI, 
que dans l'écriture sur la pa^tée, le but de l'ar- 
mement de la clef étant d'avertir le lecteur du 
ton dans lequel il allait chanter, on devrait in- 
diquer les tons mineurs par le moyen que nous 
avons indiqué. Cela est d'autant plus essentiel, 
qu'un air en mineur peut paraître majeur aux 
yeux, comme nous venoiis de le dire. Yoici, plan- 
che LXXII^ Vair j'étais bon chasseur autrefois, qui 
pourrait d'autant plus induire en erreur le lecteur 
sur le choix de la tonique, que non seulement 
le sol dièse ne paraît pas, mais que l'on trouve 
à sa place la sensible bémolisée; ce qui doit faire 
croire au ton d'z/^, et cependant en consultant 
la tendance tonique , on voit bien qu'il est en 
la y et que les sol naturels sont chromatiques. 

§ CXXin. Ainsi l'armement de la clef donnant 
d'abord par le nombre de dièses ou de bémols , 
ou leur absence pour le ton d'w^, l'idée d'un ton 
majeur, il faut ensuite vérifier en chantant les 
premières mesures, si la tendance du chant n'est 
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pas sur ia tonique du mineur relatif. Cette re- 
cherche ne laisse pas d'offrir une certaine diffi- 
culté; car il est possible d'entremêler des phrases 
de-manière à laisser longtemps la tonalité indé- 
cise. Ainsi, dans Texemple n°. a, planche LX, 
la première phrase semble indiquer la tona- 
lité dW, la seconde la tonalité de la , les 5"* et 6% 
celle de sob^ enfin la dernière phrasé subordonne 
toutes ces tendances partielles à celle finale de la. 

Quant aux tons majeurs^ l'armement de la 
clef les indique parfaitement : il ne faut que se 
souvenir de l'ordre d entrée des accidents , qui 
présente pour les dièses la phrase fa ut sol ré 
la mi si^ et pour les bémols, celle inverse si mi 
la ré sol ut fa. 

On a vu , parag. LXXXVIII , que le dernier 
dièse entré est placé sur la sensible du ton ; ainsi, 
si , par exemple, on voit quatre dièses à la clef, 
on doit les placer dans cet ordre: ^ ut sol ré^ 
et le dernier sera la sensible; par conséquent on 
sera en mi majeur: avec deux dièses on se trou- 
verait en ré. 

Nous avons vu , parag. XCVII, que le dernier 
bémol entré ét^it sous-dominante du ton. Si donc 
on trouve cinq bémols à la clef , après les avoir 
placés dans cet ordre , si mi la ré solj le dernier 
soi étant sous-dominante , la tonique sera une 
quarte au-dessous , par conséquent le ré bémol ^ 

i4 
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Si OBitrouvak. deux bémols à 1^ dfif , si mi^ \^ 
defiiiermi serait la sous-doraiqante , ^et l'on serait 
ea si b^moL Oa peut remarque]^ que c'est tou-» 
jours FâVant-deruier bt^jnol qui est la tonique» 
lorsiqu'il y en a <plus d'un; ce qui dérive ûéces*^ 
sairemeiit àe la loi. d'apràs laquelle ils eatr^eiit 
et sortent dans la modulation, 

§ CXXYL Faisons aussi l'observation que le 
mode ibineur, comportant un dièse de plus que 
ceux indiqués à la clef, x^^ dièse se trouve souvent 
être qn bécarre^ qui détruit u{i bémol lorsque 
l'on est dans un ton mineur par bémol. Ainsi, 
dans l'exemple suivant, 




qui est bien en ut mineur, quoique l'armement 
de la clef indique le ton de mi bémol majeur , le 
bécarre , qui arrive chaque fois sur le si , serait 
remplacé une fois poiiq^ toutes par le dièse ou. 
bécarre que l'on devrait inettre à gauche de la 
clef, comme nous l'avons dit au parag. LXXXVI. 
Maintenant que nous sommes plus avancés , il 
sera bon d'exercer ce ton i)!ut mineur, afin de 
n'avoir pour les deux modes qujun terme de 
comparaison , le ton ^ut , majeur ou mineur. 
Nous n^àvons pu l'adopter dans le commence- 
ment , puisqu'il suppose trois bémols , et par 
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CDQ^<équent des connaissances préliminaires, au 
lieu que Tintrodaicrion d'un seul accident nous 
a fitti; tonnâître le ton deja mineur ; d'ailleurs là 
tonalité 9 pu étne portée facilement sur le la, en 
battant quelque tonps cet accord et son quinta^ 
• cQrdQ la si ut ré mi , mi ré ut si la ; ce qui a lieu 
sans altération de notes. Il n'en serait pas de 
même de l'accord ut mi bémol sol, puisque la 
loédiaote est altérée , iet de so^ quintacorde i^f ré 
tnibfasol. 

Si nous lîous reportons à la planche XLI, 
page ia5;, nous Voyons que l'échelle mineure ne 
diffère de l'échelle majeure que par sa médianté 
et sa sous^dominante, pliis élevées cfun demi-ton 
daas le moide majeur que dans le mode ndineur. 

Ainsi, dans le mode majeur, la médiànte et 
la sous-dominante font avec la tonique une tierce 
et une-sixte majeures , et dans le mode mineur 
elles font avec la tonique une tierce et une sixte 
mineures. 

D'où l'on peut conclure qu'une gamme majeure 
étant donnée, on peut la rendre mineur^ eix bais- 
sant de demi-ton , ou T?érnolisant sa médianté et 
sa sous-dominante. 

Une gamme mineure étant donnée , on peut la 
rendre majeurfe en haussant de demi**ton , ou. 
dièsimi sa^médiante et sa sous-dominante, 

14. 
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Ces deux cordes sont donc mobiles , tout le * 
reste du système restant en place. 

C'est cette propriété qui leur a fait donner 
le nomade cordes modales : car on ne connaît 
le mode que lorsqu'elles se sont fait entendre. 

D'où Ton voit que pour passer du ton d*ut 
majeur au ton d^ut mineur , il faudra bémoliser 
le mi et le &2, et réciproquement. 

Ce changement de mode, sur la même tonique 
et surtout dans le ton d'ut , paraît très-difficile 
d'abord y habitué que l'on est au ton d'«^ majeur. 
Pour s'y rompre il faut chanter la gamme d'dit 
mineur sur le modèle de celle de la mineur, plus 
connue ; puis on forme des phrases dans le ton 
de la^ et on les fait passer dans le ton d^iU ; 
voyez, planche LXXIII, quelques exercices de ce 
genre. Il faut commencer par faire beaucoup de 
batteries sur l'accord tonique d'ut mineur , sem- 
blable à celui de la, ce qui habitue au mi bémol. 
On acquerra de même la connaissance du la bé- 
mol j en chantant tour à tour cette phrase la si 
ut ré mi fa, fa miré ut si la sol dièse la, et celle-ci : 
ut ré mi bémol fa sol la bémol ^ la bémol sol fa 
mi bémol ré ut si ut, qui lui est absolument 
semblable. 

On peut s'assurer de la différence bien grande 
qui existe entre le mode majeur et le mode mi- 
neur en chantant tour à tour la même phrase 
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dans les deux modes. En voici un exemple, plan- 
che LXXIV, composé seulement de huit mesures : 
il est bon de chercher à lier ces deux phrases 
en passant tour à tour de l'une à Fautre. 

§ CXXV. Le mode mineur est , comme nous 
savons, plus difficile que le majeur, à cause des 
quatre espèces d'intervalles qu'il renferme , pa- 
ragraphe XCIII , savoir : intervalles majeurs , 
mineurs, augmentés et diminués. 'Ne perdons 
pas de vue que ce sont justement les deux der- 
nières espèces qui lui donnent une couleur diffé- 
rente de l'autre mode. Ainsi vouloir, par exemple, 
faire disparaître la seconde augmentée^à sol dièse 
(dans le ton de /a mineur) parce que, dit-on ,.elle 
est dure, c'est méconnaître le caractère du mode 
mineur , où elle est essentielle : il ne faut que 
savoir l'employer. La plupart des solfèges pré- 
sentent diverses gammes mineures , l'une ascen- 
dante, l'autre descendante. Voici les changements 
les plus remarquables qu'on lui fait subir, même 
planche LXXIV. 

En montant on fait le^a dièse et le sol dièse 
mais alors le tétracorde supérieur de la gamme /7zr 
fa dièse soi dièse la est évidemment un emprunt 
au ton de la majeur , une véritable modulation, 
dans ce mode, puisqu'il ne s'agirait pour l'ob- 
tenir en entier que de dièser l'autre corde modale, 
ViU : de deux cordes modales que doit posséder- 
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le ton de la miDeur il ne reste que cette derniète 
pour maintenii: son existence. Aussi rknpression 
mineure est^lfé presque nulle. 

En descendant on laisse intactes les deux cordes 
mpdales; mais, enbémotisant la sensible, on dé- 
truit la tendance tonique sur le Z^, et la Toix 
pourrait s'arrêter sur Vat^ puisque la modulation 
à ce deraier ton est indiquée. 

Ainsi To^. voit que les variétés que l'on doiyne 
au seconji tétracorde du mode mineur, sont de 
véritables niodulations, qui établiraient un mode 
ou un ton nouveau y si elles persistaient quelques 
temps à se faire entendrç. 

On trojuvç encore quelquefois Finsel^tion du 
fa dièse et du &ol naturel dans le même second 
tétrac9rd<B de la gamo^e de la m^nf ur, de celte 
manière. . , 

" ' 67-1 2 3 2f 5 6 . 

Celte nouvelïe variété semblerait indiquer le. 
passage au ton de sol , ou de mi mineur : il sera 
bien de l'étiidier,raais surtout les deux premières 
qui se présentent fréquemment. Quand on les pos- 
sédera bien dans le ton de la mineur modèle , 
on tes é5£cercera en e^r mineur, puis dans tous 
les tons nnneurs. 

§ CXXVI.Ces études forment dé véritables pas- 
sages chromatiques qui ne laissent pas d'offrir 
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souvent beaucoup de diffîtultéi , surtout Iofâ^ 
qu'elles se trouvent dans le récitatif. On a]>peiie 
ainsi le cliarit non mesuré : ce n'est en quelque 
sorte qu'une déclamation chantante. Le récitatif 
s'emploie dans lés ouvrages dramatiques pour 
peindre les divers sentiments, ou les passions 
dont est agité le personnage en scène. Aussi ses 
modulations sont-elles rapides et vatiées, par con- 
séquent diJFficiles à suivre et à préciser; ce cjui 
rend la lecture du récitatif beaucoup plus difficile 
que celle du chant soutenu ou, mesuré. Le ïéci-» 
tatif prépare à ce dernier: il repose aussi l'atten- 
tion de l'auditeur que fatiguerait un ehaht sou-' 
tenu prolongé trop longtemps. Le passs^e bien 
entendu d'un de ces deux genres à l'autre est 
un des moyens les plus puissants de tenir en 
haleine l'attention d'un auditoire : on s'arrange 
ordinairement pour finir le récitatif par la do- 
minante du ton qui doit suivre. Ainsi l'air qui 
suivra le récitatif étant eh ut^ on finira par un 
sol: on terminera le récitatif par un^a, si l'air 
est en si bémol ^ ainsi de suite : dans l'exemple 
planche LXXV, le récitatif commence en ut^ et 
continue jusqu'au passage indiqué andante où 
l'on prend le chant mesuré; en même temps la 
modulation change et passe en ré mineur. Plus 
loin , au retour du récitatif, la modulation passe 
en la mineur, et ensuite en^a majeur : mais on 
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ne lerinine pas cette fois par la dominante du ton 
qiri va suivre, puisque c'est celui de si bémoL 
Ce récitatif est [du reste très-beau; il est écrit ici 
comme s'il commençait en ut, pour le rendre 
plus facile à dédhiffrer; mais le ton effectif est 
celui de mi bémol où Ton pourra le rétablir en 
abaissant toutes les notes d'une sixte. 

§CXXVIL La difficulté de la lecture du récitatif 
augmente encore, si, comme il arrive souvent, 
une partie des transitions ou modulations a lieu 
dans Taccompagnement pendant que le chanteur 
se tait. Il faut alors redoubler d'attention et suivre 
mentalement les passages, afin de savoir le ton 
nouveau dans lequel on va chanter. 

Le piano étant l'instrument d'accompagnement 
le plus en usage, il est bien de connaître la dis- 
position du clavier. Les touches blanches servent 
à donner les sons diatoniques de la gamme à^ut^ 
et les noires les mêmes so^s , altérés par dièse ou 
par bémol. Ainsi une touche noire répond au . 
son diésé de la touche blanche inférieure et au 
son bémolisé de la supérieure'. Les intervalles si 
ut et mi fa étant des demi-tons, il est tout simple 
que les touches blanches ne soient pas séparées 
dans cet endroit. Les trois touches blanches qui 
représentent yâ sol la si^ feront facilement recon- 
naître la place de Vut. Voyez planche LXXVI. 
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Le professeur peut encore se servir du piano * 
comxQe deméloplaste, en promenant la baguette 
sur les touches du clavier; l'élève reconnaîtra les 
avantages de la méthode qu'il a suivie par la fa- 
cilité avec laquelle il dénommera les touches des 
vrais noms sous lesquels elles doivent sonner. 
Par exemple, après être parti du ton d'w/, si le 
professeur porte la tonalité sur le^a , l'élève nom- 
mera la touche noire au-dessous de Vuty si b. et 
non la d. Sa logique milsicale, déjà perfectionnée, 
lui fera faire cette distinction avec rapidité et 
presque à son insu. De même si la tonalité avait 

' On trouve dans Tintérieur de rînstrument , sur la table d'har- 
monie du piano , des restes de Tancienne matiière de chanter la 
musiqae sur des lettres : ainsi chaque note de la gamme ut, ré , 
mi, fa , sol, la ^ si, était représentée par les lettres C , D, £, F, G> 
Ay B ; et les ton^ étaient désignés par 

C sol ut, pour le ton d'ut. 

D la ré, pour le ton de ré, 

£ si mi , pour le ton de mi. 

F ut fa , pour le ton de fa. 

G ré sol, pour le ton de soL 

A mi la , -paar le ton de la. 

h fa si, pour le* ton àe*si. 
C'est-à-dire y la lettre tonicpie du ton , là dominante et le nom de la 
tonique. On trouve encore de la vieille musique sur portées dont 
les tons sont ainsi désignés au commencement. 

Si Ton veut savoir pourquoi la lettre A ne correspond pas à 
Yut^ mais an la, on peut consulter le dictionnaire de musique de 
Rousseau , art. gamme. 

Les Allemands solfient encore avec les noms des lettres. 
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été i portée sm le sol, la touche noire au -•dessus 
du mi aliràît été dénommée fa d- et liôn sjol b. ; 
la touche noire suivante prendra les». nt>n\s lie 
aol d. ou de lu b. , suivant que* Tone dé ces ctodes 
appartiendra au toUi indiqué, eke- L'elèyane à'y 
trompera jamais, tàbdis^ que To» roit beaiicbap 
ijJe peï^sojines.éctirè' et faire grat^» des morceatiLt 
dans lesquels on tîrofuve u» sàlb. oii devrait être 
tm i^a d,, on totale aûtse fixité de c^ genre : ce 
qui prdnve que leurà ddigts »euls ont travaillé 
feur le clavier , et qu'ils n'ont pas la connaissaHce 
des lois tJe la nsôdtilation. Ydici un duo uocturae, 
planche LXXVII , siir lequel on pourra s exercer 
à reconnaître les raisons du choix qu'il y avait à 
faire entre les dièses et les bémols propres à ex- 
pi-iihet les pa^age^ chromatiques qu'il ténferme* 
§ GXXVIII. Dans ce duo, le prefriiet^ d. qiii 
paraît au commencement, pourrait faire croire 
au ton de sol, s'il n'était effacé de suite, et si la 
tonalité du morceau n'était bieii évidemment pour 
Vut. Il ne faut pas se presser de /ùgér la tonalité qui 
n'est pas toujours décidée à la première phrase. 
S'il s'agit ,* par exônïple j de détermiiifer daûs quel 
ton sera un morcé'âti dont on nous donné la pfe- 
mièrfe note , on voit que cette donnée n'est pas 
suffisante; car une note peut appartenir à plu*- 
sieurs tons à la fois. Effectivement, s4 un morceau 
commerûce par ui , il peut êti'e tôùiqùe, dortii- 
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uaute» OHmédiante de l'accord tonique du ton.' 
SMppo^ons qu'il soit tonique, il pourra appar- 
tenii\.à l'accord majeur ut mi sol ou à Taccord mi- 
neur ut ini b. sol; s'il est médiante, il pourra de 
même provenir des accords la b. ut mi b. ou la 
ut mi y le premier majeui^ et le second miùeur. 
!^fin il peut être la -doïninantè des accords ma- 
jeurs ou mineurs dey& , et, patf conséquent , ap- 
partenir à ces deux tons : en y joignant les quatre 
autres, ui peut figurer comme corde principale 
de six tons différons. 

§ CXXIX. Les effets varies du rythme présen- 
teront à leur tour des difficultés qu'un peu dé ré- 
flexion aidera à lever. Nous avons déjà remarqué 
les syncopes^ parag. XL VI : l'effet, de celle de 
prolongement porte le temps fort, ou la partie 
forte du temps, sur la secewikie pôrtiofi de la rtote 
syûcopée. Oki le remarqué particulièrement dans 
tes polonaises. En voici un court exemple tiré 
d'ttnaird'OEdipe à Colonne, pi. LXXVIII. 

C'est Surtout en conaparant cet exemple de 
syncope écrit dans notre système, avec la traduc- 
tion sur la portée dans le système usuel que Pou 
verra de nouveau combien ce dernier est vicieux,. 
et combien il augmente les difficultés de la lecture. 
Ui^ autre effet qu'il est bon d'exercer en bat- 
tant le chronomériste , quoiqu'il ne soit guères. 
en usage, c'est de passer sans s'arrêter des moi- 



aao MÉTHODE 

tiés de tiers aux tiers de moitié, où de la colonne 
B^ souche binaire, à la colonne Â, souche ter^ 
naire, La première offre deux coups forts dans 
son groupe total , tandis que la seconde en pré- 
sente trois. 

On peut ensuite passer des moitiés aux tiers , 
ce qui résout le problème singulier de battre à 
la foi^ la mesure binaire et la mesure ternaire, 
en partant du même point de départ. Oette opé- 
ration , regardée comme impraticable, devient fa^ 
cile en considérant son effet dans la coiipe u.jme, 
trois ^ quatre y cinq. Voyez pi. LXXIX. Les deux 
mains frappent ensemble l'initiale un, chacune 
ensuite frappe les divisions tracées en noir et 
nuipérotées. Les divisipns pointées complètent 
la figure^ pour, aider Tœil à saisir l'ensemble. Le 
résultat est la coupe un^ trois ^ quatre , cinq. 

L'étude des colonnes AB et BA du chronomé^ 
riste, présentant les sou&-di visions mixtes, doit 
terminer les exercices à faire sur ce tableau. Leur 
formation dérive si naturellement des colonnes 
A et B, qu'on doit laisser à l'intelligence du lec- 
teur de la reconnaître. 

On pourrait multiplier les coupes du^chrono- 
mériste ; mais celles qui sont tracées sont bien 
suffisantes pour s exercer. Les chiffres au bas 
du tableau , sous chaque colonne , indiquent le 
nombre total des variétés possibles des coupes 
de ces mêmes colonnes. 
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§ CXXX. Le chronomériste nous a servi à étu- 
dier les diverses décompositions de Funité de 
temps prise arbitrairement. Mais on conçoit bien 
que , suivant la nature de chaque morceau , le 
compositeur adopte une unité de temps qu'on se- 
rait heureux de pouvoir retrouver par tradition^ 
afin d'avoir le mouvement primitif. 

On a d'abord essayé d'indiquer la vitesse ou 
la lenteur par la nature des notes qui rempli^'- 
saient la mesure. C'est ainsi qu'un morceau à trois 
blanches pour chaque mesure , allait plus lente- 
ment qu'un n\orceau à trois noires. Lorsqu'on a 
eu reconnu l'insuffisance de cette ressource , on 
a eu recours à des raots, empruntés la plupart 
à la langue italienne. 

Voici les plus usités ^ en partant du mouvement 
le plus lent jusqu au plus rapide : 

LA.RGO ou GrAlVE. 

Larghetto. 

/ Adagio, Lento 9 lentement. 

AwDAiTTE, terme moyen. 

Andantino , moins vite qu'AwDAWTE. 

tàixEGRETTo , moius vif que 

Allegro, plus vif qu'AiLEGREiro. 

VivACE, avec vivacité. 

Presto, avec vitesse. 
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Prestissimo, très- vite, ou le plus vite. 

Alolto ou à^sai^ aygmeme la vitesse ou la leoteur i 
molto. çwaçe\ trè&-vi£, allegro assaij plus lent 
qaallegro. 

Enfin, Maelzely musicien et méc^nicie|]> a in- 
venté un instrument à rouages da;Q» lequel uni 
pendule quç l'on allonge? ou raccourcit à vpWnté, 
ea suivant uiie échelle de? proportion graduée 
ejt numérotée , marqpe ^yec bruit un certain 
nombre, d oscillations pqur une noire ou une 
croche ; c'est ce nombre que le conaposit^u* in-^ 
dique en tête de son morceau , qui lui assure , à 
bien peu de chose près, l'uniformité d'exécution, 
partout où cet instrument, nommé le métronome, 
sera connu. 

M. Galin aurait voulu que Ton substituât à ce 
mouvement à rouages , dont les bases sont arbi- 
traires, un simple pendule de la longueur d'un 
mètre ( ou plus rigoureusement 994 mil!.) dont 
l'oscillation , allée et retour, donne une seconde. 
Une planchette divisée par centimètres , aurait 
servi pour guider le raccourcissement du fil , afin 
d'obtenir un mouvement plus rapide , etc. Nous 
jugeons inutile de nous appesantir sur l'instru- 
ment dont parle M Galin; il en a été fabriqué 
quelques-uns sous le nom de chronomètres, msLis 
le métronome paraît généralement adopté.* Il 



DU MELOPLASTE. aaS 

remplit le but, qui est de rappeler l'unité de 
temps choisie par le compositeur , comipe le dia- 
jKisoq conserve le son pris pour terme de ccmi* 
paraispn. . 

On pourrait^ ajouter à là liste ' ci-dessus des 
ntots servant à rappeler le mouvement, ceux qui 
servent soit à le modifier passagèrement, soit à 
indiquer l'expression; voici les plus usités, V\i^ 
sage apprendra les autres: 

Motestûso, j^aj€stuei4sement. 

Scherzando, enjoué. 

jéllegramentey gaiement, 

Çalando ou sminuendo, indiqué ladiminution . 
du son et du mouvement; ^orzando, sforz., le 
renforcement du son. 

Nous connaissons déjà l'effet de^ piano ^ pia* 
nissifno y forte y fortissimo. 

A hattutçL ou misuratOy dans un récitatif, in- 
dique le retour du chant mesuré. 

§ CXXXI. Leschangemens de modulations pour- 
ront aussi présenter des sujets de surprise et d'indé- 
cision. Nous avons vu, par.CXXIi celles qui étaient 
les plus naturelles; niais le compositeur ne les 
présente pas toujours dans un ordre aussi facile 
à saisir. Le besoin de produire des effets drama- 
tiques ou nouveaux , l'entraîne hors de la route 
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ordinaire. Ijots donc qu une transition extraordi- 
naire se- présente, il faut d'abord la reconnaître 
par i*indice des accidens qu'elle amène, et par la 
tonalité de son chant. On isole pour cela son étude 
du reste du morceau, si cela est nécessaire > puis 
on recherche ensuite quels sont les intermédiaiies 
qui ont été franchis. Dans l'exemple n"" i , planche 
LXXX , on passe directement du ton iïut au ton 
de ré majeur; il est clair que le passage intermé- 
.diaire eût été celui de soi Dans le n** 2 on débute 
par une phrase dans le ton d'ut; puis le ini b, qui 
est frappé plusieurs fois, pourrait faire croire 
au simple changen^ent de mode; mais ce mi b.y 
de médiante qu'il était d'abord , prend , par la 
suite du morceau, la couleur de dominante du ton 
de la b. dans lequel on passe effectivement en 
franchissant les intermédiaires des tons àe/a, 
de si b. et mi b. majeurs , ou à'ut mineur et. mi b. 
majeur. On se trouve avoir rapidement quatre 
bémols que n'avait pas le ton de départ. La 
3*" phrase est en z/^' mineur , pour servir à la ren- 
trée du ton A' ut naturel majeur , qui termine 
cette étude. 

Mais, nous le répétons, il faut^ de la part du 
compositeur, Beaucoup d'art pour conduire heu- 
reusement de telles transitions, et, de la part du 
lecteur , une grande habitude pour les déchiôrer: 
Forchelle ou un instrument cf'accompagnement 



•1 



Pianeh.» ^ 



^^2^:4. 















I 



3 ti 



^^ Jl 



^ oï 



m Mz^ 



CÏ/ôd il3i\ 4 



DiJ MÉLOPLASTE. aa5 

est, dans ce cas, d'un grand secours pour lui. 
En effet, les différentes parties devant concourir 
au jhême tout, lui servent à asseoir son juge- 
ment sur la tonalité nouvelle, qui lui paraîtrait 
indécise sans cela. 

Pans le traité d'harmonie, nous reviendrons^ 
spécialement sur les transitions extraordinaires, 
et nous ferons voir tout ce que l'harmonie offre 
de ressources pour l'entrelacement des. modes et 
des tons. 

§ CXXXII. On peut encore faire sur las tons 
majeurs spécialement plusieurs observations in- 
téressantes ; si nou^ plaçons successivement soùs 
la gamme A^ut modèle , les gammes de né , de mi^ 
àefa, etc., nous nous apercevrons: 

lo Qu'en élevant la tonique de seconde ma- 
jeure, on prend deux dièses. Ainsi du ton à^ut si 
l'on passe au ton de- ré, on aura deux dièses; le 
passage du ton de ré au ton de mi donnera deux 
nouveaux dièses. 

Gela devait être, car le passage au ton de ré 
suppose celui intermédiaire de sol^ et il y a deux 
modulations^par dominante. 

a? En montant de seconde mineure, on prend 
cinq bémols ; ainsi en passant du ton de mi ma- 
jeur au ton de^, non-seulement on perd les 
quatre dièses du ton , mais on prend un bémol , 
ce qui fait bien cinq. Cela devait être également, 

i5 
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car passer du ton de mi au ton àefa , c'est fran- 
chir cinq modulations par sous-dominante. 

Le tableau des gammes rangées horizontale- 
ment facilite l'intelligence de ces vérités théori- 
ques. 

1 2 345 6 71 

2 3 4 S 6 7 12, etc. 

Réciproquement baisser la tonique d'une se- 
conde majeure, c'est amener la disparition de 
deux dièses ou l'entrée de deux bémols dans le 
nouveau ton.' Ainsi le passage du ton d'2/rau ton 
de si bémol amène deux bémols. * 
' -Descendré de seconde mineure , c'est faire en- 
trer cinq dièses, ou sortir cinq bièmols : ainsi le 
passage du ton d'i/^au ton de j// naturel , amène 
cinq dièses. 

3" Deux tons différents , dont les toniques ont 
le même nom, ont pour accidents, à la clef, des 
nombres formant réciproquement les complé- 
ments du nombre sept. 
• Ainsi le ton de sol naturel comporte un dièse, 
et le ton de sol h. comporfe six bémok; total sept. 
Le ton de ré prend deux dièses, celui de ré b. 
emploie cinq bémols. Le ton diut naturel est sans 
accidents, ceux à' ut d. ou Sut b. emploient sept 
dièses ou sept bémols. 

Cette dernière observation est d'une grande 
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utilité pour le chanteur, qui peut échanger ipât 
la pensée les signes de la clef, et se supposer, 
par exemple, en si b. lorsqu'il est en j« naturel, 
ce qui échange cinq dièses contre deux bémols. 
Cette mutation peut avoir lieu lors même qu'il 
est accompagné. Seulement il doit recevoir de 
Taccompagnateur la véritable tonique si naturel 
qu'il suppose être immédiatement après un si 
i?érnol.. Ainsi l'on peù^ s'arranger de manière à 
n'écrire jamais avec plus de trois accidents à la 
clef; car si l'on a quatre bémols , ce qui donne le 
ton de la b. , on l'échangera contre le ton de la 
avec trois dièsesl On échangera de mêm.e quatre 
dièses contre trois bémols. 

§ CXXXIII. Nous devons connaître facilement 
dans chaque ton les distances majeures et les mi- 
neures. Il est bon de remarquer que dans le mode 
majeur, toutes les distances en raorifant, à partir 
de 'la sous -dominante, sont majeures; aiiisi on 
trouve dans lé ton d'M^: ^ * . 

Fa sol^ seconde majeure. 
Fa la , tierce majeure* , 

Fa si, quarts majeure. 
Fa ré y sixte majeure. 
Fa mi,' septième majeure. . 

i5. . 
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£t le contraire en descendant: 

Fa mi, seconde mineure. 
Fa ré, tierce mineure, etc. 

Ce qui est clair, puisque ces distances sont les 
compléments des premières. 

De même, à partir de la sensible, en montant, 
tons les intervalles sont n}ineurs : 

Si ut, seconde mineure. 

Si ré y tierce mîi^ure, etc. 

Et le contraire en descendant : 

Si la , seconde majeure. 
Si sol, tierce majeure , etc. 

La manière dont les demi-tons de la gamme 
entrent dans les intervalles rend compte de ceS; 
résultats. Ils^ont souvent utiles pour savoir quelle 
est l'espèce d'intervalle que l'on franchit, surtout 
lorsqu'il y a plus d'une octave de distance entre 
les deux termes dont le second se nomme , dans 
ce cas, un redoublement. Ainsi ut mi est une tierce; 
mais l'octave du mi ferait contre Yut un redou- 
blement de tierce. On dit encore simplement une 
tierce, sans avoir égard à l'octave de séparation. 

$ CXlî^lV.Nous avons dit ailleurs que, dans 
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la pratique, on agissait xonime si le dièse et le 
bémol partageaient également les secondes ma- 
jeures naturelles. C'est ce qui est évident^ sur les 
instruments à touches fixes, sur le piano, par 
exemple. La même touche npire servant à faire 
la b. ou sol d. , partage également l'intervalle de 
seconde majeure sol la. Mais la plupart des mu- 
siciens pensent que ces deux notes la b. et sol d/ 
ne devraient pas être rendues par la même tou- 
che, et que si cela a lieu pour la commodité de 
la fabrication de l'instrument, l'oreille en souffre 
et se voit forcée de faire des concessions pour en- 
tendre les bémols avec le même système de touches 
qui forme les dièses. On suppose donc générale- 
ment que le dièse et le bémol divisent iaég2|le- 
ment les secondes majeures. Il y a eu beaucoup 
d'opinions différentes sur les proportions du par-t 
tage; la plus accréditée est que la distance de la 
note à son dièse ou à son bémol est plus courte^ 
que celle restante. Ainsi, planche LXXXI, l'in- 
tervalle à^fajxfa d. est figuré plus court que 
celui de/à d, à soL L'intervalle de sol à sol b. est- 
figuré plus court que celui de sol b. ajà. Si cela 
a lieu effectivement dans la nature, il y a une 
petite distance de/à d. à solb.j et les instruments 
dont les mêmes touches rendent les deux sons , 
sont faux. Cette distance, existante ou non, est 
ce qu'on nomme coma. 
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La manière d'accorder un instrument', en fai- 
sant disparaître les eomas, c'est-à-dire en se ser- 
vant des mêmes touches pour produire les d^ses 
ou les bémols, a donné naissance à la grande 
question du tempérament , qui suppose la répar- 
tition insensible des comas sur divers intervalles 
de la gamme , afin que l'oreille soit moins révol- 
tée. On voit que cette opération n'est guères sa- 
tisfaisante, puisque son but est de fausser un peu 
tous les intervalles, pour éviter qu'il y en ait de 
trop choquants. 

§ CXXXV: Mais le coma existe-tril réellement ? 
Gomment l'a^t-on reconnu? Quelle est la voîit 
qui osera s'assurer d'en faire l'expérience exacte? 
Les expériences faites sur le monocorde^ dit- 
on, le prouvent^ Disons un mot de cet instru-. 
ment. 

Le monocorde est simplement une corde so- 
nore tendue par les deux extrémités, avec un 
chevalet mobile au-dWsous, afin de la raccourcir 
à volonté et de faire entendre successivement le 
son de ses diverses fractions. On a expérimenté 
que la moitié de la corde donne l'octave aiguë 
de la corde entière, et que les deux tiers de la 
corde donnent à peu près la quinte majeure de 
la corde entière, c'est-à-dire que si la corde en- 
tière sonne ut , chaque moitié sonnera ut à l'ai- ' 
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gu, et les deux-tiers donaeront la dominante sol y 
comme il est figiu*é ci-dessous: 

Ut : — 



ut 



sol 

Mais les calculs des monocordistes , couduisanf: 
à des résultats inadmissibles dans la ^pratique, 
indiquent uîie base vicieuse; quoique séduisant^ 
par la simplicité des premiers rapports; ainsi 
nous nous bornerons à cette simple mention. 

Uneautre expérience du monocorde en physi- 
que ,Vest qu'une corde sonore rend, outre le 
son principal , sa douzième et sa dix-septième 
ou en rapprochant les termes, sa tierce et sa 
quiute majeures, et donne ainsi l'accord parfait 
On entend le sop et la dix-septième distinctement 
après que le son principal est affaibli. 

Le fait est intéressant; il a rapport à la musi- 
que, mais il ne faudrait pas vouloir en faire la 
base de la musique, comme je Tai dit au com^ 
raencement de ma notice sur les ouvrages de 
musique de Rousseau, édit. Dupont. 

Nous ne nons appesantirons pas davantage 
sur une théorie qui ne fournit rien pour la pra- 
tique. 
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* Il résulte du coma, réel ou non , la distinction 
des deux demi»tons .en majeur et mineur : ainsi 
ut ut d. est nomm^ demi-ton mineur, ut d. ré 
est nommé demi -ton majeur. Les gammes à'ut 
\et diut dièse ont leurs toniques à la distance de 
demi-ton mineur. 

§ CXXXVI. Au moyen des dièses et bémols 
on peut transformer toutes les distances majeures 
ou mineures, augmentées ou diminuées les unes 
dans les autres. Par exemple Tintervalle ut ut d. 
est un demi-ton mineur : en échangeant ui d. 
contre rê A., j'aurai ut ré h. demi -ton majeur. 

L'intervalle ut mi est une tierce majeure : en 
substituant à mi naturel mib. , la tierce deviendra 
mineure. iMï^o/ tierce mineure deviendra majeure 
en réchangeant contre misold. ou contre mi b. sol. 

Sol ut est une quarte mineure, sol d, ut est 
une quarte diminuée. Au contraire!/^ sùt^ quinte 
majeure deviendra quinte augmentée en l'échan- 
geant contre ut sol d. 

La voix n'exécuterait pas facilement toute es- 
pèce d'intervalle augmenté ou diminué. Ceux 
qui se trouvent dans le mode mineur viennent 
naturellement par TefTet de la tonalité. 

On voit aussi que, de même que les intervalles 
majeurs et mineurs sont compléments les uns 
des autres , les intervalles augmentés le sont des 
diminués , et réciproquement. 
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Les transformations de distances du majeur au 
mineur donnent, en l'appliquant aux accords, 
une idée de la manière de moduler. Ainsi , en 
échangeant l'accord tonique d'i/f ^mi sol contre 
l'accord ut mi b. sol^ on passera au ton diut mi- 
neur, ou du moins on commencera à sentir cette 
tonalité nouvelle. En échangeant dans le ton ii^ut 
l'accord de sous-dominante y& la ut contre celui 
fa d. la ut^ on l'aura transformé en l'adcord neutre 
du ton de sol dans lequel on pourra passer; ainsi 
de suite. Nous trouverons ces développements 
dans le second traité. 

§ CXXXVII. D'après ce qui précède nous pou- 
vons admettre trois espèces de passages : 

Les passages diatoniques ont lieu tant qu'on 
ne sort pas des cordes diatoniques du ton; ils ne 
renferment, po,ur le mode majeur, que des inter- 
valles majeurs cS^^^ineurs. Le mode mineur en 
offre en outre d'augmentés ou diminués. 

Les passages sont dits chromatiques lorsqu'on 
fait entendre des intervalles par demi-tons mi- 
neurs, ce qui arrive par l'introduction passagère 
d'une note étrangère au ton : ainsi, dans le ton d'e/r, 
le passage ut ré mi Ja fa d. sol^ qui introduit le 
demi-ton mineur/â/â d, est chromatique. Il ces- 
serait de l'être si la transition avait lieu effecti- 
vement au ton de soL 

Dans le ton de la le passage la ut mi ré d. ré 
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^t, si, la ^% également chromatique ^ k cause du 

demi-ton mineur ré ré d. 

Le passsige enharmonique est celui qui suppose 
u^ coma à franchir; il n'a réellement lieu sur les 
instruments à touches fixes que par le change- 
menjt de nom d'une note. Ainsi /ad. sol b. for- 
ment im passage enharmonique. Ces passages, 
très-difficiles à exécuter pour la voix, parce que 
les notas qui les composent appartiennent à deux 
ordres de modulation différents, servent à passer 
rapidement d'une modulation par dièses à une 
modulation par bémols, ou réciproquement. Ils 
ne sont la plupart du temps que de véritables 
supercheries musicales. Ils n'existent que pour 
vies yeux et non pour loreille., qui ne prend pas 
d'abord le change. C'est ce qui ne peut bien s'expli- 
quer que dans "le traité d'harmonie. En \oick un 
exemple pour en donner une idée. 

I 6 r I 3 6 1 1 S I 6 o 1 6 ô I 6 4 I 3 2 I I o I ' 

Dans cette phrase les quatre premières mesura 
appartiennent au ton de la mineur , et le sol d, 
sonne comme sensible ; dans les quatre mesures 
suivantes, ce mêhie sol d. se transforme de sen- - 
sibleen la è., considéré comme sous-dominan^e 

' Ces signes \ devraient faire corps avec la note» mais le ca- 
ractère typograi^ûqiie s'y oppose. 
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du ton d'«^ mineur. Le /72i[^., attire corda modale 
qui arrive ensuite, confirme le, passage dans ^e 
nouveau ton, et déteimine eftfin cette transition 
pénible et peu naturelle. 

§ CXXXVIIl. Il ne faut pas proposer comme 
une énigme, au chanteur ou à l'auditetir, la mo- 
dulation nouvelle dans laquelle vous voulez l'en- 
traîner; car loin de lui procurer du plaisir, vous 
mettez son intelligence et son ôreîUe au supplice. 
Il faut; au contraire, étudier Tes intervalles qui 
précisent le lâaieux la tïwaalité, pour les lui pré- 
senter d^abord. Voici à ce sujet quelques remar- 
ques intéressantes. 

Si l'on chante successivement en descendaifit 
nntétracorde,dont les extrémités sont une quarte 
mineure , la tonalité se reposera sur la note in- 
férieure; ainsi, dans le chant yâ mi ré ut y c'est 
Vut que l'oreille adoptera de préférence comme 
tonique. Elle adopterait le sol dans ce passage 
descend?int ut si la sol. "- 

Si le passage était ascendant, la tonalité, au 
contraire, se trouverait à la note supérieure. Après 
avoir chanté sol la si ut y je resterai volontiers sur 
Vut y comme sur la tonique du chaut; ut ré mi fa 
me donnerait l'impression àefa tonique. 

En chantant seulement la quarte mineiu-e , la 
tonalité se porte sur la i^ote aiguë : ainsi si je 
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chante ei| descendant la mi y ma voix répétera à 
la fin involontairement le la , qu'elle adoptera 
comme si on avait chanté en liiontdnt mi la. 

Si Ton monte ou si Ton descend une quinte 
majeure , l'oreille placera la tonique sur la note 
grave ; ainsi ut sol ou sol ut quintes donneront 
pour résultat tonique Vut. 

Si l'on compare ces observations et que Ton 
jette un coup-d'oeil sur la planché XI où sont fi- 
gurés les renversemens de l'accord parMt , on 
verra que les distances de quarte mineure et de 
quinte majeure indiquenjt mieux la tonalité que 
les autres, parce qu'elles sont dans les rapports 
de tonique et dominante , notes les plus im- 
portantes d'un ton. ^ 

La quinte mineure n'offre pas de tonalité; car 
l'oreille ne trouve de repos sur aucune des notes 
qui la composent. 

Les autres distances de tierce et de sixte, de 
seconde et de septième, ne prononcent pas d'une 
manière assez positive les changements de tona- 
hté. 

§ CXXXIX. Si donc je voulais passer du ton 
à'ut majeur au ton de sol, en faisant usage des 
remarques qui précèdent, je répéterais plusieurs 
fois ôe passage desceuiîant ut si la sol, et je n'é- 
prouverai après aucune difficulté à asseoir la to- 
nalité sur le sol et à chanter le^ dièse. On pour- 
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rait de même répéter la quarte la ré ; elle don- 
nerait la même impression. 

Pour bien posséder tous les tons raaje;iu*$ ou 
mineurs, il faut s'exercer à connaître et à chanter 
rapidement les accords toniques de chacun d eux, 
et les accords de dominante ^t de sensible. 

Doit-oil, par exemple, chanter un morceau' 
dans le ton de mi majeur, il faut entonner plu- 
sieurs fois Taccord tonique mi spl d. si mi y eur 
treaiêler ces batteries de celle de l'accord de do'* 
minanfe si réd.fad.^ et répéter plusieurs fois la 
gamme montante et descendante de ce ton. Alors 
on se trouvera familiarisé avec la tonalité. C'est 
la nécessité de ces exercices qui a donné nais- 
sance aux préludes * , espèces de petits morceaux 
qui servent à préparer à de plus importants. - 

Les préludes sont quelquefois offerts sous le 
nom ^introduction : ce titre , plus prétentieux , 
semble annoncer un grand morceau. 

§ CXL. Nous venons de parler des prélu- 
des, qui préparent à entendre un chant im peu 
considérable. Les compositeurs trouvent encore 
moyen de donner une certaine étendue? à un 
morceau dans lequel le chant est très-simple et 
très-court. Cela se fait en le variant et le répé- 
tant plusieurs fois : dans ce cas le chant primitif 

■ De preludere. 
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se noràme thème ou motifs et les aiifres, varia^ 
lions. 

La variation se fait par ia décompcxsitioii des 
imtes en valeurs» égales ou iiiégalœ , formant en« 
semble* Ià même du^ée que le son priwiitif. 

On peittne pias' introduire de soiis nouveaux ^ 
et décompQ^ei? le mixat en plusieurs valeurs: 
c'e&t m qui a lieu à la i'* variation du thème, 
pi. JL,XXXII;.il yaçtlors variation par le rhythme 
saldataént .; 

•' Qnp^it introduire de? ilotes étrangères, en 
ajoutant au son primitif qii'il faut conserver, les 
$0nsi contigu9 dans^ le même toQî ou oquk de l'ac- 
cordtde ce son; c'ert ce qu'on vqit.aux n''' % et 5, 
La variation a lieu alors par le rhythme et l'inton^ 
nation. f ' . •• - . - . 

Jl n'y a pas de règles précises pour fsfire des 
variations. L'imagination , l'habitude et le goût en 
ont fait trouver de charmantes sur les airs les plus 
communs* Il faut seulement avoir éeard au motif 
que Ton ne doit pas perdre de vue, et que la 
variation ne doit pas effacer, mais embellir. On 
commence par une variation très-simple, pour 
préparer l'oteille et ne pas l'effaroucher; puis on 
passe à de plus compliqueras. 

Les variations se font presque toujours pour 
les instrumens, la voix ne pourrait pas suivre la 
rapidité «de leurs décompositions. 
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§ CXLI. Les décompositions nombreuses sont 
surtout embarrassantes pour la meilKrci. Lors- 
qu'un morceau ou un passaige se présente, il faut 
d'abord les étudier avec beaucoup de lenteur au 
moyen du langage du chronomériste; pour cela 
on considère séparément chaque groupe partiel 
faisant partie du groupe total- Après cette étude 
on peut battre là mesure à la tnanière des mu- 
siciens ordinaires, c'est-à*-dire par deux coups 
pour une mesure binaire simple, par trois pqilr 
une mesure ternaire , et par quatre , pour une 
mesure à quatre «temps. La main fait alors les 
mouvements indiqués sur la planche LXXXIIL 

Mais je ne laisse guère mes élevés battre de 
cette manière qu'après six mois d'étude, lorsqu'ils 
font leur cours d'harmonie. 

§ CXLIL Pour terminier cet ouvrage, il faut 
parler de la manière de placer les paroles sous 
la musique en écrivant, et de chanter les pa- 
roles Racées sous la miisique. Cette connaissance 
est , en quelque sorte , de luxe dans un cours 
élémentaire; cependant le but:de la plupart des 
personnes qui étudient la musique étant de 
chanter des morceaux d'opéras, ou des romances , 
il faut nécessairement leur indiquer les moyens 
d'y parvenir. 

S'il s'agit de placer des paroles sous une mu.- 
sique donnée k, il faut écarter les notes de manière 
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à pouvoir les faire correspondre aux syllabes qui 
serviront 4^^ chanter. Si plusieurs notes corres«^ 
pondi^nt à uneseule syllabe, ou les joint par un petit 
arc, et Ton place la syllabe à peu près au milieu 
de l'arc. Plusieurs syllabes ne peuvent répondre à 
une, seule note, puisqu'il faudrait articuler plu- 
sieurs fois. Poiu» rendre l'écriture musicale lisible 
avec les paroles, il faudrait ne pas séparer chaque 
note de sa voisine , commie on le pratique, sous 
le prétexte de distinguer Les syllabes. On lit tou- 
jours assez bien les paroles^ mais il est intéres- 
sant de ne pas morcdèr les ten^s, et^'écrire en 
un mot la musique avec des paroles comme s'il 
n'y en avait pas; la mesure et tout ce qui peut 
faciliter son exécution étant la première chose à 
observer. Voir, planche LXXXIV, une romance 
écrite coimme on le* fait ordinairement, puis 
écrite comme nous pensons que l'on devrait le 
faire ; on pourra choisir. 

I^a manière de chanter les paroles est de com- 
mencer par étudier le morceau sous le rapport 
de la mesure et de l'intonation. Lorsqu'on 
croira le bien posséder , on chantera la première 
phrase musicale , puis on cherchera à y coudre 
les paroles. De cette phrase on passera à la sui- 
vante; ainsi de suite jusqu'à la fin, en ne quit- 
tant chacune d'elles qu'après avoir bien ajusté 
ensemble les paroles et la musique. Le bon sens 
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et un peu d'exercice mettront en état de faire 
cette étude soi-même. 

Voici, je pense , tout ce qui peut entrer dans 
le cours élémentaire. Je vais terminer par un 
résumé rapide, afin que l'on puisse avoir en rac* 
courci le tableau complet de l'ensemble de xla 
théorie. 
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RESUME. 



La musique peint les passions, les sentiments ^ 
tes^ afifi9ctio<is deràme^satis individualiser. C'est 
donc, eu cesenns, un yéirîtable langage uËfivefsek 
UHt^ âe compose de ^on$ combinés sous diverses^ 
dtùiées , ce qui amène dans Fétude de cette science 
la grande dmsion de l'intonation et de la me- 

Nqus avons reconnu que la musique n^'âdmet 
peint de s&a^absofbts, qu'elle n* s'occupe que de 
^iCppatts; que, dans- l'échelle élémieritaire des 
soiM , te point de départ est arbitraire , mais que 
ce poîm une feis fixé, tous les autres sons se 
trouvent déterminés par des lois invariables 
(qfiââ&d on ne moduie' pas). Leur série ascen- 
d«£ite et descendante peut se décomposer en 
groupes semblables de sept sons qui ont reçu le 
nom de gamme, et qui se reproduisent périodi- 
quement daas le même ordre. 
- Dès^loTS noQSk avons pu: nous occuper avec 
succès de letude de l'intonation, elle nous a eh- 

i6. • 
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core été facilitée par la découverte des propriétés 
sous lesquelles les notes se font entendre, telles 
que celles de tonique , dominante, médiante , sen- 
sible^ etc., toutes subordonnées à la première dont 
elles ne sont que les dérivées ; de sorte que lors- 
que la tonalité se porte sur une autre note que 
celle qui la possédait d'abord, tout le système 
change en même temps. 

Le Méloplaste nous a offert un puissant moyea 
d'étudier Tintonation^ en séparant cet exercice 
de celui de la mesurera l'aide de cet instrument 
le professeur oblige l'élève à produire les effets 
les plus variés; il les lui fait remarquer et lui en 
découvre la cause , ou le met à portée de la trou- 
ver lui-même. 

L'écriture par chiffres, nouvel auxiliaire , dé- 
gage encore la lecture de la musique de sa plus 
grs^nde (iifficulté , celle du calcul des intervalles 
sur la.portée: elle est l'introduction la plus heu- 
reuse; possible à cette dernière écriture à laquelle 
on est préparé peu k peu par les études faites sur 
le Méloplaste. Plus tard même la notation par. 
chiffi;es devient pour les élèves uije vé^ritable 
sténographie musicale. 

Pendant le premier mois environ , nous n'avons 
cpnnu:d'autre tonique que ïut choisi primitive- 
ment Plus tard nous avons vu cbmmept la tona- 
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lité peut se transporter sur une note quelconque 
de l'échelle ; ce qui amène alors non-seulement 
un changement de rôle pour chacune des notes 
primitives, mais même des modifications nota-' 
blés sur quelques^-unes d'entr'elles. C'est ce.dont 
nous nous sommes assurés par les expériences si 
intjéressantes de rintroduction des not^^ dièsées 
ou bémoUsées. 

Cest ainsi que, dans le passage du ton â^utam 
ton de la^ le ^o/ s'élève pour devenir dièse] qiie 
dans le passage du ton d^ut au ton de y», le si 
s'abaisse pour devenir bémol. Aiiisi l'expérience 
de la mobilité de la propriété tonique nous a ou- 
^ vert le chemin des changements de tons ; mais 
Hbuis avons bientôt reconnu que ces changements 
sont subordon'tîés à la cotiditîon d'introduire peu 
de changements dan& l'échelle primitive pour"' 
établir la plus grande liaison possible dans les 
Sons. N 

' La recherche des lois dVprès îesqueîles les 
changements de tons pouvaient s'effectuer sans 
choquer l'oreille, nous a fait reconnadtre le ^a»- 
sage à la dominante, à la sous- dominante , au 
mineur relatif, au mineur même basé, cotnme 
lés jilùs natutels. NouS'àVô'nà cepeh'dant^remar- 
qué qu'un compositeur habile pouvait en faire dfe 
plus éloignés pour obtenir des effets dramatiques. 
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. £ii noua occupait de laMcberch^deises pro*- 
fM*iétés, non» avons exwùufè ^s r^ppcnrU. 4es di- 
nars iatervaUciS «entendiiâ soit auccessivemeiit:, 
.50^ siioubanémeat. 

Les sons comparés eatreuic simuilanénicnt 
(BOUS ont £^t découtvt^ÎT les divers accords nom- 
més majoure et mineurs tottiquef, pavoe cpjfih 
renferment une note sur laquelle le chant petit 
r$e fervniaer, et qui jouit de ^ propriété jtonique; 
net les accords suspensifs neutres v de S€^tièo9^ 
do^mn|;e, et de s€iptièi»e sensible^ lesqueWide- 
.lOa^dem; nn^ r^solutio^a. ]S[ou3 nVpos ^ssmàsO^ 
des aoçpprds que ce qui était indispensable i^oiir 
Témde 4e la mélçdjtç^ ou tf^u ilih^nl s^îd ; t(m^ 
>y«^t le refit^ pow ][^ çi9ws d'hampome , loqnel 
j^rait^ 4is,p)^ieu?smé|ç4i^^ i«arcbOTt défont* 

lia comparaison' des intervalles «Evti^eux., soU 
^inaltanémeiirt^ soit successivem^it, nous a en^ 
core donné la connaissance exacte des ràpporis 
4es distances; Al^^., fig^r^intl^chelle 4u,to]i( ^ut 
et ceU^du ton d^ /t;^, po^s^vons vu la différence 
qpi .^stf^t entre >eli^s;^e qu^ ;no^f a ren^u 
compte 4^ la di£Géreipce' de iejLiJfs effets, et doi^s 
'^«flfl^.difjiflgu^ pff Ips f?PP? de wîo^ein^igif 
>^ ffî^. TORI^Mr Jp^, /qh^n^s^ cpi^pos^f ^vfçç 1^ 
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gammes celles des autres tbns prodditeà ^^1" y 
êbauagement de tanalîté^ nous avons recotimi'i^tie 
la gaaMne dti toti d^ttf et ceSe du ton de la ét^it^nt 
lès modèles de toutes les autres : que les dièses et 
les bânols n^étaient institués que pour rendre 
,s^KisK)les aux jeux tes modifications exigées pat 
Téreitle dan» eertaines notes y lorsqu'on modale; 
que ces dièses et bémc^, nés dans le prindpe 
des ehangementa de tons, pouvaient ensuite être 
iftttoduits comme notes passagères, avec de cet- 
tàkies précautions, d^s un ton, et qtfell^ y 
fippoartaient la variété et la couleur; mais que leur 
di^ général étaitdeebanger la tonalité; etqu^enân 
fes i^te si variés et $1 dramatiqites , obtenus par 
ks edmpoflitéurs, reposent sur un petît notiibre 
de principes généraux positifs , et peuvent être 
f ODf^ ^ UA^ aml^ plus rig^Quràuae qne celle 
di^ j^odi^tioiQ^ di» 1^ IjiiitéiiaCu^a. 

i£aiM>i^ pccup£^td«riplanatÎ0n^ «ans n'avons 
p^^.^n^îgé la mesure. Kqju& afvon^ fait vbip las 
r^ijN^oi^ qu'elle étal^^ e«tM la mwiqiief et la 
|M»^^t^ Sf(n)WeiM^)^^4^n^f]FY«^r^UedftwhlM 
éti^ua dx^tiçs^-que Tbomne nf^e»t M i|»Htre 
4et rpr/djce ^s^^œ à^x^^ sçs s^n^^ioi^. Nowl ^fMxn 
yu. ^u-ypi JOMWTceajJi de i^ufsâqi» ^ ^^^Aiposiitii dé 
j^À/YU^^Iprmé^sd'u^^ méo^ 90nai>re négutier de 
uiesures paiftielles,, et aqus a(vans, reiMDqué cpie 
ce nombre était le plus souvent celui de quatre. 
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IjCS ternunaisons masculines et féminines, analo- 
guçsà celles de la poésie, ne nous ont point 
échappé non plus, et le tableau du çhronomériste 
où les décompositions sont régulièrement écrites ^ 
nous a fourni un type pour l'étude pratique de la 
mesure binaire et de la mesure ternaire, les deux 
seules mesures possibles pour notre organisation. 
Les syncopes de prolongements, de silences, le 
mélange des décompositions binaire et ternaire ; 
en un mot, tous les accidents que peuvent pré- 
senter les combinaisons du son, du silence et du 
Prolongement; ces trois éléments de la mesure 
opt ^té analysés et étudiés sous les différentes fo]> 
mes qu'ils peuvent affecter, et qui sont toutes 
des déductions mathématiquement r^ulières du 
chronpmérîste» . î , ,, 

Les traductions qui ont dû être donstamùient 
faites sur la portée, de notre système régulier de 
- mesure au système conventionnel en usage; l'é- 
tude des clefs ^ur lé méloplaste, sur les tableaux 
de musique écrits à l'avance par le professeur j 
enfin sur les solfèges ou morceaux de musique 
quelconques, ont dû, en remplissant les derniers 
mois du cours, fixer à jamais, par la pratique, 
dians la mémoire des élèves, les principes si clairs 
et si logiques de la taéthode. Ceux qui l'auront 
suivie pourront seub déchiffrer un air, dans 
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quelque toa et sous quelque clef qu'il paraisse > . 
en battre la mesure et y mettre les paroles. Ils 
pourront ensuite se livrer, avec les praticiens^ 
sans fatigue et sans dégoût à l'étude de la voix 
ou de tout autre instrument, même en s'occu- 
pant de l'harmonie dont le traité suivra celui-ci. 



/ 



TABLE 

ALPHABÉTIQUE ET ANALYTIQUE 
DES MATIÈRES. 



. . _ A. . ;- _. .".,',. 

Accident. Signe qui sert à hausser ou à JM^^^f. une 
note. — La notjiç ellçr^n^iae^ a(0f¥Jlf6^^ jpMr Vmsciàm^ , 

AcciDBiTTELLBs. Noiça acçide^^^U^. ^<yr,^ îlpy## 
Accord. Ensemble ^iMe 4^^099 ç^tc^o^U^ ^§ip0^u)- 
tanément, pag. 38. 

Un accord de deu3^ ti.f rces ^ pié^eny^ trw fl<^i- 
tions : Tétat direct, l^ prepiier ^p^i^^mièxj^/^Temtt" 
sfmf^H^t. pa|^^ 5j$. -r- QwRq note f^nvom^e^^ 49P|^ 
tierces, foT9ie yp accord, p|\g, ^4 "^ A<^<^<>>^'Min- 
blables et dissemblable^ ^ p;ag. ^gS, i^^. Ji^cco-i^f fll#? 
jieursp accoT4^ n;iineurs, p«>g. i j^3u -rrr Aç4ÇQr4 n^Mr^? 
pag. ii6. — L'accord neutre est supç^sifi, p^gi-ii^. 
— L'accord neutre trq^yç »ffi, ï^^lymom i^ïmêQ^ 
tonique, pag. ii8, et pag. lao. — Accord de la do- 
minante, toujours majeur , pag. 129. — Tableau des 
accords, pag. i46. — AççA^d de s^ptièo^ç 4wiih 
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de deux tierces en majeur, pag. igS. — L'accord 
de ré se résout fsidleinent sur celui d*utj pag. 194. 
--*- Accords dans le mode mineur, pag. 194. — Ac- 
cords de septième sensible en' majeur et mineur, 
pag. 194.— «L'accord de septième sensible , plus 
doux dans le mode mineur, pag. 196. — C'est tou- 
jours la note \sl plus basse d'un accord, qui carac- 
térise sa position, pag. 196. — Transformations des 
accords par le moyen des dièses ou bémols, p. aSS. 

Achevés. Cadence achevée/ f^oj^. Cadence. 

Adagio. Mouvement lent, comme lento, pag. 221. 

Agrément du chant. Modifications que l'on fait subir 

• à un passage pour lui donner de la grâce. F'oj^. Notes 

' DE Gôét. 

^isu;«.Son aigu relativement, pag. 19. 

Air. Morceau de mélodie mesuré, f^oy. Mélodie. 

AliiEgrxmente, gaîmént, pag. 2a3. 

A^I.EGfiCBTT6, moins vif (j[ue allegro. 

Allegro , plus vif que andante. 

Anoante ; moins lent que lento , pag. 221. 

AniiANTiNO, plus lent que andante. 
^A^oûéikrvuk: Note qui retarde celle finale d'une 
' phrase, ou d'un membre de phrase, pag. 199. 

Armement de la clef. F^oj: Clef. 

Ass AI, comme molto, augmente la vitesse ou la len- 
teur, pag.' 222. 

AuoMENtés.' f^^. Intervalle. 

. , ^ . B. . ' ■ . 

Baguette. F^oj-. Plectre. 
' Bariton. Voix plus élevée d'une tierce que la basse, 
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pag. i8ï. ---Se plaee ^ur Ift 'çM dé /a\ 3« ligne, 
pag. i8a. •-.'.. ... M 

Bab&b , ou trait-dkmion^' qui jbittt'des notés apparte- 
nant à la même unité d^ iS^ïttps'j Fo^, Crbonome- 
RisTE. — Leur quantité it)diqiïe la dernSèrë^ frsrdion; 
pag. 49« — ^^ tracer de manière à conserver les 
groupes partiels, pag. 49* « 

Bar&b, ou bâton de îitèsure.' La' ligne verticale qui tra- 
verse la portée ou l'écriture en chif{i^é^','i)Our' sépa- 
rer les mesures pajrtielles/pâ'g. 5o. 
Barreau. Ligne de là'pottée n^usicàlè, pag. spZ-^^Bai*- 
reau tonique, qui porte la tènique ^ pffg. 8ô. -^ Varie 
selon les voix , pag. 78. 
Basse ^ voix dliommela plus grave , pag. 76 ; se désigne 

par la clef de fa^ pag. 80. 
Bâton. De quatre mesures, de deux mesures, indi- 
quant un silence de quatre ou dedeux mesures , p. 9 1 . 
Batterie. Succession périodi^^ des né^èstftth aSecord, 

pag. 66. / , : .. 

Bécarre. Signe indiquant, suivant les cas , Félévation 

cnï rabaissement par demi-ton, de là itote devant 

laquelle il est placé, pag. i3t3. — iPbiiriraft èti^'éttp«< 

primé ^ pag. 190. .. / ^ . > 

BsnoLSi Adjectif exprimant là hiodification qiPune note 

a l'élue en s'abaissant. —Le signe même 'de cette 

modification, pag. i5i. — S écrit à côté de liai él'ef , 

lorsqu'il appartient au ton, pag. l'Sîi.* 1— : Afièfcté acfcî- 

dentellement la note devant laquelle il est pbicé, 

-|>agi ^53', eit cause, ou effet du c]ia)igtemël|t<lé ixm, 

pa^. r53. — Peut diviser la gamhietiet) ddtl^ ddùii- 

tons , pag. 1 54. — Double bémol , pag. i Sp ^ et 178. 
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— *' nDiii}ant.le^ty7Qn dtttrasfferDièF les rjftterrfiljies 
et les acccordsypag. a3a et 233. .; 

B^K/QHB. Fîgwe demn^ i dont là dnureé^ est la .moitié 
■fie .G#9 4e I4 ronde^ f ag. 8{k 

-■•-■ '' ^■•- ■• c. ■; . :"• • 

CUi>«EM;i»i,ou tremUepnept, agjçéçneii^ d|ï fhjMat;. pré- 
psureei^ achevée^ brisée ^p^v^ aoo. — Résokm^n, 
pag. ao2. Parfaite, in|par£iite'^ pag^ ^k^%^ . 

GAifA.|fiK)i. Gomme' Smi^^ in^û^pae la^ iiminuitira 

. A^ son et du mpi|¥ementy pag«r aa3. 

Ckant. Arrangement agréable des sons <piie peut feur- 
m\^ yqÎBf^ —^ P^ûf^, jnélpdi^Qae^ de towt mpreeia 
de miisique. Vojr. Méi.qbI9b« : 

Qqf4|i^»uwt de toiiv ^<^, Atoovt^Lvioir. . - 

G»ij^i|ss»'$e?iTeBt de^ si^es^ poin* lesiNite»f pag. 27. 
.7^St^^«t4eMétopia«»e|ipfig4 34. , *« 

Ghœur. Morceau d'harmonie, dans lequel pluAÎsMirs 

,, :^ai;i;;]clianteiit; la m#me pis^tiey pa^;^ ^. . ... 

QffifkOi^AsiQiTi^. lïotes chromati^eS) cpû li'^^biiMen- 
jie^tfas au toif,. pag; :i54 -^ Gampe chr0tQaii^e. 

Fojr. GaMMB, . : r 

Ga^onoiiwists. Tableau, général des dâp<iMiiposiiioii^ 
. diç lar mesure, sa formation et som einploi^ p^<:44 

GjVi^œiQaièviiE. Iniitrani^nt prqw^.à mewreir le temps. 

Gj^ihJSfg^ifi: iadft^aiA 8;up k pmtée le bahresiYi «o* 

'.i^Qu^j^t^la^^ialtfeétde k ^eèt^pag^ 80.— C3ef d^jjFa 

po^ \pi. basaes > pag. 80. -—■ Clef d^27i^, pour les té- 

nores , pag. 80. — Clef de Sol pour les soprano , 
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indique pour les mineurs, j^agi ;i3â: M ^ib^i 

:TM^ comptent d0S: ckfii|>pag..j&» «I mâmaM^ 

Coma. Intervalle réel ou supposé, entre uiD^ nolia diè^ 
sée et la noie (giû çuU bémolt^ée^ pa^ aa^ 

^]As;ijUiEiiis(k)d*un« diataaiie^^ estce^iûlipnaaD^pU 
pour atteindre son ojdtf^ey pag». 6>5v ^ 

C^uu4»iK>r* Pe|;ré ootiîoini^fotmé |)«r deux oofees .^li 

$^^wm^nt$ pagi, 3& . , t 

Ga]fs^yA90i|i|i«,£cole sp^i^k d^ mwqii«y|^i>3^. 
Ç<^f^99aib»çik Acoopd y eBAeaddé agréable; dr ;dieux 

&of^ jentcn^ua à la. foia , pag. j 5o. . 
Çanm^^jm^ Jtoae 4a là voix de. femme ,..&'éeih Jiir la 
^.clffd'i7*, 2.*ligtifipa|j, ^8a» . . . * 

Ç^^^iW.^I^éaaMiOpa à.préndb^a^poiir bienoépittit^p.Sa. 

Croche. Figure de note, dpnt la dj^fée ^^il^ j^/i de 

Croche (Double). Figure de note dont la df|f«eja$4[ la 
moitifi ^ celle^ 4a 1» fgf^^^ïité i pdg^ ^ . 

Croche. (Tnp]k>Figil^ 4^4#|edlîi% Wdtii'é^eai h 
inertie 4^ çeUe 4e la.pir#Aédi^l«:,i p^g» Sfc . 

Croche (Quadruple:), Figur.^ 4« n0|;eAEni| l^diiféaiest 
, h. moixié de oçlle de la.précjédfMei; pi^. ^. . . ' 

D.-;"' ; ^ ' '' ^ 

Pâcâpo. Indiqué, p« Ç« Signe. iqui rttQvqie en t^ di| 
morceau, .., 
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Dbgu, Intervdle d'une note: à lOMif^âàtre, ibonjoilita 
o«i disjointsû pagi.36. 

I>Là»Asbii. Instrument qui donne le la de convention 
pag. 186.-— Etendue naturelle des sons d^névoix, 
pag. 186* ' 

DiATONiQVX, Notes diatonicjues. f^ojr. Notes. - 

Di^fsomiqvB. Passage diatonicpie , composé seulement 
des cordes du ton^ p^. a33. 

DiÈSB, Adjectif exprimant la modification quHuieteoite 
a reçue en selevfmt; le signe même de cette modi- 
fication j pag. 104.— Le dièse est censé dans la pra- 
tique diviser en deuxpanies égales une seconde ma- 
jeure^ p. ia3. — Dièse, cause ou effet dû changement 
de ton, pag. i3o. — S-éerit à côté de la clef ^lorsqu'il 
appartient au ton, p. 1 3 a.-^ Affecte aocîdetttèllement 
la note devant laquelle il est placé, pag. i33. ' — 
P^utidi^fiser la gamme* en douze demi-tons, p. |35 
-^»Double dièse ,'pagv «S^ et i^B^ foomit le moyen 
^transformeriez intervalles et les accords ^tr'eux, 
pag. aSa et 233. 

Dico&DB. Système de deux notes qui se* touctient 

fag.'i4i. • • 

Dictée. Éepremi air, sôun làf dictée, pag. 166. 

Dimif niâ; Intervalle dxmintilé. 7^<^. Intervalle. 

Disjoint/ Degré disjoint; formé par des notés à dis- 
tance au moins de tiercé,- pag. 36. 

Dissonance. Eiisettibte choquant de deux soiis enten- 
dus à la fois, pag. i5o. 

Distances. P^oj'. Intervalle. 

DoMiNANts. Cinquième noté ascendante de la gamme, 
pag. 25. — ^La troisième note ascendante d un accord 
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tonique, de trois notes rangées par ordre àe tierces y 
pag. 86, — Son accord toujours majeur, pag. 129. 
Duo. Harmonie formée de deux parties, pag. ÇS, 

E. . 

Échelle musicale, f^of. Gamme. 

Ecriture musicale. Les chiffres servant de signes, 
pag, 27.. — Sur la portée musicale, pag. 28. — Écri- 
ture usuelle. F^oj-, Notation. 

Enharmonique. Passage enharmonique, qui suppose 
un coma à franchir , pag. 234- 

Enseignement musical. (Introduction.) Vicieux jusqu'à 
Galin , pag. 4. 

Eptacorde. Système de sept notes qui se touchent par 
degrés conjoints, pag. i4i. * 

État direct. Foy. Accord. 

Étendue dune voix; quantité des sons qu elle peut 
franchir, pag. 186. 

Expression. Ce qui donne de l'expression à un mor- 
ceau, pag. i38. •!— Résulte d'un tact' délicat, p. 171. 



Fa. Quatrième son, en montant à partir d'Ut, p. 23, 
Faibles. Temps faibles, par opposition aux temps forts, 

pag. 167. f^oj-. Temps. '.'.-. 

Fin. Ce mot indiqueque le sens musical est entièrement 

fini., pag. 53. 
Finales. Fin de phrases, ^(j;^. Terminaisons, pag. 83. 

— Cadence finale, /^ojr. Cadence. 
Forte , fort , pag. i38. I --a 

Fortissimo, très^fort, /^lûf. 

*7 
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G. 

Gamaté tî>u êihàïé musicale , pfa^. 23. -^ Pèfàt se ^at*- 

tager en 12 demi-<tons , pag. i35, i55. 
GoÙT. Notes de goût. F'ojr. Notes. 
Grave. Son grave ^ relativement, pag. 19. 
GàivÈ comnte Latgo. Mcrtivéniètttlettt, pag. aài. 

H. 

Haamonie. Ensemble de plusieujrs mélodies, formant 
\m tout agréable. La science même d'arranger les 
mélodies , pag. 68. , 

Haute-contre. Voix d'homme la plus élevée , se dé- 
signe par ]a clef d'Ut, 3« ligne ^ pag. 182. 

Hbxacoroe. Système de six notes qui se touchent par 
degrés conjoints, pag. 141* 

I. 

Impaire. F}:ffr, Mesure. 

Imparfaite. Cadence imparfaite, f^oj-. Cadence. . 

Intervalle. Distance d'une note à une autre, pag. 36. 

— Se, compte toujours ien montant, pa|;. 3^, -^ 
Moyen rapide de les connaître , pag. 66. — Aug- 
menté, diminué, pag. x49et23'!ï. — Data le mode 
majeur^ les intervalles au-dessus de la soti^'^domi- 
nante, sont majeurs et réciproquement, pag. 227. 

. ^- Au cbiHraire^ les intervalles audessus de la sen- 
sible sont mineurs-, et k'éciproqàem'entv pag. -228. 

— Transformation des intervalles entr'eux, par lé 
moyen des dièses ou bémoLs , p. 23:^. 
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lK¥o!ïÀ*ioif . ï'aculté de i-é^roduîre les sons en diàn- 
rrftft, îffarg. ^5.— MJànièrederétudièfr, pag. a6èt34. 
-^ "Retenir! es diistailcès essentielles, pag. 38 et*63, 
— Son étude fondée sur le sentiment de la tonalité, 
^g. 62. -^ Choisir en étudiant , le point de départ 
. cùfàyêhable , pag. &i. •^- FàciKté qui 'résulte pour 
'$6n 'étude, 'dé h cdàhaissancre dès distances égales, 
psig. ïi3 et 124. 

Introduction. Prélude ixti peu împôTtant, pag. 237. 

L. 

La. Sixième son en montant, à partir d*Ut, pag. 23. 

l/ÀNCftrt ^d uù tèn. iTc^. Gamme. 

lÀké^ÉETTO. iMourement un peu moins lent que Largo, 

ffà^. *î2i. 
LÀ^ëè. Mbuvement le plus leWt, pag, 221. 
LèctuiiÉ. L^ceil et rintelligénce finissent par saisir les 

itl^s^se^ formant les tacts dû discours musical , 

Lfe^b. Lentement,. pag. 221. 

ïiÈ'tTRÉS.'Ôh a long-temps solfié, en se servant des lettres, 
eôtnme signes, pag. 217. • 

• .M-. •• : ■ ■ . ■ 

Maestoso, majestueusement, pag. 223. 

Main (la) peut servir de Méloplaste pour étuâier l'in- 
tonation pag. 34. 

MAJEtRE. f^oj-. Mode, Seconde, Tierce, Quarte, 
Quinte, Sixte et Septième. ^ 

Mathématiques. ( Introduction ) il n y en a d autres 
en inusique, que la numération, pag. 8. 
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Médiaiv^e. Troisième note ascendante de la gamme , 
pag* 25. — La seconde note ascendante d*im accord 
tonique de trois notes , rangé par ordre de tierces , 
pag. 86. 

-Mélodie. Partie de la science musicale, qui ne traite 
que d'un chant seul. Le chant lui-même , pag. 68. — 
Toute mélodie commence ordinairement par lune 
des notes de l'accord de sa tonique , pag. 167. Cette 
règle souifre des exceptions , pag. 172. 

Méloplaste. Portée musicale vide, sur laquelle se pro- 
mène le plectre. Le nom même de la méthode d'en- 
seignement, pag. 32. 

Mesujeie. Cadencé naturel du chant, pag. 4o. — Elé- 
ment constitutif du chant, pag. 4o. — Paire ou im- 
paire, binaire ou ternaire, ou enfin vulgairement à 
deux t)u trois temps, pag. 4^. — Manière de se rendre 
compte de sa 'décomposition, pag. 43. — Formation 
du chronomériste, pag. 44» — Manière décrire la 
mesure dans la méthode , p. 48. — Mesure partielle y 
comprise entre deux barreaux, p. 5o. — Uniforme dans 
toute la durée d'un morceau, pag. 5o. — Se reconnaît 
par le retour périodique dun temps fort, pag. 5i. — 
Les diverses désignations usuelles de la mesure bi- 

^ naire^ pag. 58, 93. — Pour la mesure ternaire , 
pag. 162. — Mesure |, pag. i63; le même morceau 
peut changer de mesure à ses reprises, pag. 172. — 
Effet singulier de la combinaison des deux mesures, 
p. 219. — Manière ordinaire de battre la mesure, p. 289. 

Mesure. Chant mesuré, par opposition au récitatif, 
pag. 21 5. 

MÉTHODE. Méthode pour renseignement de la mu- 
sique. P^oy, TIntroduction. 
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Métronome. Instrum^it à rouages, propre à mesurer 
le temps, pag. 222. 

Mi. Troisième son en montant à partir d*Ut, pag. 22. 

Mineur. Voyez Mode, Seconde, Tierce, Quarte, 
Quinte, Sixte, Septième. 

MisuAATO, pag. 223. Voy. Mesuré. 

Modales. Cordes modales, ^^y^.' Corde. 

Mode. Relations différentes des notes, formant les. 
denx échelles toniques données par la nature, 
pag. 125. — Le mode mineur n est pas indiqué'àla 
clef, pag. i35» — Changer de mode en gardant la 
même tonique, pag. i43 et 211. — Exemple com- 
mençant par un mode majeur, et passant au mineur 
relatif, pag. 208. — Variété dû 2e tétracorde du 
mode mineur , pag. 2 13. 

Modulation. Changeitient de mode,jnais généralement 
chang^nent de ton , pag. i43. — Ne doit pas avoir 
lieu trop fréquemment, dans le même morceau, 
pag. 178. — Les plus faciles, pag. 204. — Extraor- 
dinaires, pag. 223. — Enharmoniques, pag. 234- 

MoLTO ou AssAi augmente la vitesse ou lalenteur, p. 222. 

Monocorde. Une seule corde. 

Monocorde. Corde sonore, rendue parles extrémités,, 
pag. 23o. 

Motif. Intention principale duh chant, pag. 287. 

Musique. (Introduction.) La même partout dans les 
éléments, pag. 2, et 18. — Peut, jusqu'à un certaia 
point, s'appiendre sans maître , pag. 9. 



'■■'•"•' ''"■''- N. 

Naturelles. Note? naturelles, f^oj-. Notes. 

Nocturne. Duo , Trio , etc. proprie, à chanter le soir , 
pag*98. 

Noire. Figure de note dont la durée est le, quart, d^ 
celle de la ronde , pag. 88. 

Notation. Système d'écriture musical^., par notes , 
pag. 3o. — TJsuellie, pag. 87. ■« — Un des vices de la 
notation usuelle est de n admettre que la division 
binaire , pag. 91. — Mauvaise notation avec le& pa- 
roles , pag. 23^^ 

Note. Nom général des sons d/e Féchelle , pag. 24^ — 
Se figure sur la portée, pag* 3p. — Notes i^^turelliçs, 
celle du ton d'Ut majeu;»., ^^. i33. — Notes acçi^ 
dentelles ou de. passs^e,, pag; i,34f -^ Notçs 4îc^p- 
niques^ celles grojpres.4^ leçWlje du ton^p^g. i34- 
— Notes de goût, surniii^^ra^r^ dans la ii^esui;e, 
in^éi;:ées pour àpi^er de la,gr.acç au ç^s^age p, 199. 
— La pi:einière notç d'un mprcçgu peu^. appaijrt^pir 
à six tons différents, pag, 218. 



o. 



Octocorde. Système de hi^it notqs, qui se touchent, 
par degrés conjoints, gag. i^i. 

Octave. Intervalle d'octave, celui de deux note$ dont 
les degrés soiit à la distance de huit, pag. 25. — 
Répétition à l'aigu ou au grave, d'un son quel 
conque ,^ p. 25. — Les octaves sont égales^ pag. 109. 
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CbATORio. Espèce ^^ opéra, dùat- le su^ eat tiré des 

.IhvâftsiiiiilS', pag.^& 
OacfXMTj^s^^éiusiifiii d^exécotanUi Ufiù «lâme dà la 

réuDÀmi^ pikg^. x8â. ■ , ■ 

.-,■• "V •■ . ■.;?.' ■;■■ 

Paire. ^<?;^. Mesure. 

PÀRrÀiT. Foj: Accord. Cadence parfaite, /^cy^. Ca- 
dence. 

Paroles. Manière de les placer ou de chanter celles 
écrites sous là niusique, pag. 239. 

Parties. Chanter en parties, faire entendre plusieurs 
mélodies qui ne forment qu'un tout , pag; 68. f^ojr. 

" Harmonie. 

Partition. Réunion de toutes les parties d'un morceau 
(Tharmonie, pag^ 82. 

Passage. Passage d'un ton dans un autre, f^oj-. Modu- 
lation. — Passage, fragment d un chant. Passage dia- 
tonique , chromatique , enharmonique. Fbjez ces 
mots. — Notes de passage, Fojr. NoTps.. 

Pause. Silence équivalant à une ronde, pag. 89. 

Demi-pause, silence équivalant à une blanche, 

Pédale pu f ç|{U|t. j^assage dans lequel une partie sou- 
tient long-temps la même note, tandis que les autres 
chantent, pag. 139. 

Période, f^ojr. Phrase. 

PiAi^^, ^QiiK, pag. 1^8 

Ptahissimo, tpèsrdûux, Uûl. 

Piano. Instrument d'h^rmpni^. Sa disposilion, p 316 
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. — Gonsei^e des restes de Fancienne manière d& 

chanter la inusi(^e, pag. ^17. — Se»t à-iiaowtrer 

- la bonté de la méthode du ]\(ékiplake, pag.<2t^. * ^ - 

Phrase musicale, portion de mélodie renf^tnant un 

sens musical, complet ou non, pag. 72. — Symétrie 

des phrases, Ibid, — Les phrases ont une termi**' 

naison masculine ou féminine, pag. y^. 
PxiECTRE. Baguette dont se sert le professeur siu: les 

tableaux du Méloplaste ou du chronomériste, p. 3 2 

Point. Son emploi pour distinguer les octaves, p. 27. 
Point. Signe de [prolongement, suivant la méthode, 

pag. 48. — Selon la inéthode usuelle , pag^ 89. 
Point d'Orgue. Signe qui indique au chanteur que la 

mesure est suspendue, et que la note, ou le silence 

qui en est affecté, peut durer à volonté, pag. Sp. 
Portée musicale. Les cinq lignes qui servent à placer 

les notes, pag, 3o. 
Préludes. Petits morceaux sans importance, pour 

préparer la tonalité, pag. 287. 
Préparée. Cadence préparée, f^oj. Cadence. 
Prestissimo, très-vite, ou le plus vite, pag. 222. * 
Presto, avec vitesse,^ pag. 221. ^ 

Prolongement. Prolongement de son, prolongement 

de silence; sa figure et son emploi, pag. 48. 

Q. 

Quatuor. Harmonie formée de quatre parties, pag, 68. 
Quintacorde. Système de cinq notes, qui se touchent 
par degrés conjoints, pag. i4i. 
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QîEiiiTS. InteineaUe de (joimte cr celui de àeax noteft, à 
la distance de cinq degrés, pag. 36;' — ExpérÙAice 
des 'cpuntes égales, pag. zoS."'-^ Quintes majeures, 
cpûnte mineure, pag. iia.— :-Laquinte majeiurepro* 
nonoe la tonalité, pag. !236. 

Quarte. Intervalle de quarte; celui de deux notes, à 
la distance de quatre degrés , pag. 36. — Quartes mi« 
neures, quarte majeure, pag. m, et ii^. — Pro-. 
nonce une tonalité , pag. 235. 



R. 



RÉ. Second son en montant, à partir dllt, pag. a3i 

Récitatif. Chant non mesuré, pag. ai 4* — Finit ordi- 
..naîrement par la dozninante du ton. qui suit, p. 21 5. 

Redoublement, Toctave d'un interralle, pag. 228. 

Relatifs. Tons relatifs. f^o/.Toys. 

Rj^nversement, dune distance, son complément. pris 
en descendant, pag. 67. 

Renversement d accprd. Toute jSgured accord doo^Les 
notes ne sont pas rangées par ordre de tierces as- 
cendantes à partir de la b^e,.pag. 56. f^oj^. AccQm»*. 

R/ENvoi. Signe indiquant le lieu où le chanteur doit re- 
tourner, pag. 53. 

Rei^rise^ Portion, dun air offrant un sens à peu près 
complet, pag. 54. 

Résolution^ Acte par lequel on quitte les notes d*un 
accprd suspensif pour se porter sur celles de laccord 
tonique, qu'il demande; plus généralement, pas- 
sage d'un accord à un autre , pag. 117. 

Ronde. Signe indiquant la durée de Tunité de temps, 
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. s^ippQsé^absohie^cbmBiesjnitàne^uittâdenoiaticm 

^Jf^nm^i ST^tune 4^ suhiiiyi^tîon^ paiftteMe&àci la me- 

' i^e^ q^ielquefois la mèfiime eUeti^ânef-paç, i6g^i — 

Son effet, relativement à ïin^v^^ànr^dWtnfuiceau , 



:S. 



ScHERZANDO, Schez, enjoué 9 pag. 223. • 

Seconde. Intervalle de seç^de ; celui de deux' notes 
dont les degrés se touchent, pag. 36. — Seuls de- 
grés conjoints, pag. 36.- *— Secondes nfajeures, se- 
condes mineures y pag; 120. ' 

SsFviBfiBk Intei^alle de sepitième , celui de deux notes 
dont les degrés sont à la distance de sept, pag. 36. 
— Septièmes majeures, -septièmes mineures, pi 123. 

SsNiiMiEj septième note' ascendante dief la gâitime', 
pag. 25. 

SMR^'A^BOj'Sferz, indiquent le renforcement de son,* 
pag;-ôaS. - ^ 

Si, séptièilQ^e &on eà montant; à partir d'Ut. Appelle la 
totiiqu^y pag^. 22. 

Silence. Portion de temps écoulé sans* clianter', dans 
ks doutant d^un morceau. — Signe àa silence, p. 44* 
— Son emploi, pag. 48. . : . 

Six^E.'Ihterir^le de sixte, celui de deux notés dont les 
degrés sont à la distance de six, p. 36. -r— Sixtes nia- 
)Wres, sixtes mineures, pag. 112. 

Sminuendo, Smin, ipdiqueBl! la dimirnïtiovi de son et de 
mouvement, pag. 223>. 
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Sol 9 cinquième son en montant, à partir d'Ut, ofSre 
un repos, pag. 22. 

SoLFÉGB. Recueil de morceaux de musique pour étu- 
dier, pag. 3oi. 
Son. Ce qui frappe l'orne. — Sons musicaux , pàg. 19^. 
— On enfle ou diminue le s6n^ pag. 201. 

Soprano, vôîx de femme ou d*enfant, pag. 76. — Se 

' désigne par la clef de Soi, pag. 81. 

Soprano , 2* soprano, Voiï^ de femme intermédiaire 
entre le contralto et le soprano proprement dît , s'é- 
crit sud la clef d'Ut, i«'"llgne,'pag. i83.. 

Soupir. Silence équivalant à une noire, pag. 89. — De- 
mi-soiïpir , silence équivalant à une croche , p. 89. — 
Quart de soupir, silence équivalant à une double 
croche, pag. 89. — ^ 1/8* de soupir, silence équiva- 
lant à une triple croche, pag. 89. -^ i i6« de sou- 
pir, silence équivalant à iine quadruplé croche^ 
pag. 89. 

Sous-dominànte! Quatrième note de la gamme en mon- 
tant, pag. 25. 

Soutenu. Chant soutenu ou mesuré,, soumis à là me^ 
sure, pag. 21 5. 

Sus-dominante, sixième note dé la gamme ascendante, 
pag. 28. 

Sus-tonique, deuxième note ascendante de la gamme, 
pag. 25. 

Syncope, coupure. Syncope de silence, syncope de 
prolongement, pag. 84. — Porte le temps fort ou la 
partie forte du temps, sur la deuxième moitié de 
te note qui en est affectée, pag. 219. 
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T. 

Tempérament. Repartition Traie ou supposée des CQmas 
dans Taccord des instruments, pag. a3o. 

Temps où unité de temps. Durée arbitraire du ternie 
de comparaison , pag. 4^. — Ne peut .se diviser d a— 
bord que par a ou 3, pag. ^. — ^Tepips forts, ca- 
dencés périodiques j, les plus remarquables du chant, 
pag**5i. — Temps faibles ^ pag. 167. — Moyens d'in- 
diquer ou de conserver Vunité du temps, pag. aai. 

Tenore ou Taille, y oîx ordinaire de Fhomme, plus 
haute que là basse, pag. 7.6. —-:§§ désigne par la 
clef d'Ut , pag. 80. 

Tenue. V^of. Pédale. 

Terminaisons masculines ou féminines ^ pag. 73. Kojr. 
Phrases. 

Tétracorde. Ensemble de quatre notes qui se suivent 
par degrés conjoints , pag. i4i. — Prononce uno 
tonalité, pag. 235. . . 

ThemEp For. Motif. ; . . j- 

Timbre. Qualité de son, pag. 181. 

Tierce. Intervalle de tierce, celui de deux notes à la. 
distance de trpîs degrés, pag. 36. — Expérience 
des tierces inégales, pag. 109. — Tierces majeures, 
tierces mineures, pag. II o. 

Ton. Ensemble d'une échelle tonique j synonime de 
son, intervalle de seconde, pag. io3. — Ton majeur, 
gai; ton mineur, triste; pag. 11 5. — Changement 
de ton , pag. 127. — Conditions de deux toi}^ rela- 
tifs, pag. 129. — Passage de lun à l'autre, /fo'^. 
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— Dans un morceau qui contient des changements 
de tons , il est de convenance de terminer par celui 
de point de départ, pag. i32. — Tableau des <^han» 
céments de tons par dièses, pag. iSg. — Tableau 

. du passage des tons majeurs par dièses, à leurs mi* 
neurs relatifs, pag. i44* — Conditions générales 
pour les modulations, Ibid. — Tableau des chan- 
gements de tons par bémols, pag. i56.. — Expérience 
de la similitude des tons majeurs entr eux, et des 
tons mineurs entreux; pag. 187. — En éleyant. le 
ton de seconde majeure, on acquiert deux dièses, 
et réciproquement, pag. 228. — On prend cinq bé- 
mols , en rélevant de seconde mineure , et récipro- 
quement, Ihid. — Deux tons différents dont la 
tonique porte le même nom, présentent des acci- 
dents, compléments du nombre sept, pag. 226. — 

. Distinction du demi -ton, en majeur et mineur, 
pag. 232. ^ 

Tonalité, (sentiment de la) Désir de terminer un chant 
par une certaine note, pag, 63. — Semble perdre 
sonjpouvoir, pag. 74. — Propriété mobile, pag. 102 
et 125. — Indécise, pag. 208. — Distances qui pré- 
cisent la tonalité, pag. 235. 

Tonique. La première note de la gamme , pag. 24» — 
La note la plus grave d'un accord tonique de trois 
hôtes, rangées par ordre de tierces, pag. 86. 

Traduction. Traduire, transporter un chant d'un 
système d'écriture dans un autre , pag. 52. 

Transposition. Changement d'un morceau dans un 
nouveau ton, ou sur une nouvelle clef, pag. 188. 
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TBASimiM^iv d'ton tcfli à&x^ lîih autre. FayM6iïxn.ki^tojx. 

Th^cièRï^. Eââ^hxble dé iÎtcms notes «Jtri tfe suiVéht bar 
' dè^s co*5<wnfô, ]^ag. ï4i. 
TVWl <Wi tHlFe. Piétit groupe de noteis ^ï dbnhe àe la 

^thcé à ûtt 'jyaSsàgé, pag. ^$9. 
Tê'ïo. Hàttiitdtiîè formée Ôe trt)is parties , pag. 6S. 
TkiOt'i*. febupè de trois hbtés, employé accidentel- 

leftietit diai^s îe *rytMie bitiairè , pag. 92. 
î?Rt!r6fî. 'Qà'attè ïhajédre ^ pag. 112. 



u. 



Unité. Voy. Tbmps. 

Unité absomje. Chimère «ur laquelle repose le système 

usu^l de la -mesure , pag. 88 . , . 
Unisson, sons unis, pag. 21. 
Ut. Premier son de l'échelle naturelle, arbitraire en 

principe, pag. 21. ; 



V. 



Yariatkkis. Broderies d'qn motif. 
YiTAGâi) aveé vivacité, ps^. 221. * 

Voix. SoSn^iie de tous les sons qu'une personne peut 
donner -en chantant, p. 3o.— Précautions à prendre 
pour la conserver, pag. 63. — Forme trois grandes 

divisions : Éasse, Tenore, et Soprano, pag. y 6. 

Sesubdivise encore, p. 181 et suivantes.— Diapason 
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de la voix, pag. 186. — Etendue totale des voix hu- 
maines, pag. 187. — Manière de conduire la voix, 
pag. 201. 
Volume. Masse de son, pag. 186. 



ERRATA. 

Ext. du joaimal de Paris, dédié k Ghénibim, lùê* M. Qiémbiai. 
Pa^. 4o, Ug. 14» cadence, Usez cadencé. 




tméme. 

Pag. 5i^ iïg. avant-dernière, la tempêg^QûUz forts, 
Pag; 57, lig, 6, montigny, fis. monsfgnr. 
Pag. 58, lig. 9, intercalez nn miahrant le popt d'orgue. 
Pag. 8a, lig. a, dessus^ lit. au-dessus, 
Pag.84,lig.6, I 10. i'iis. I 10. I 




P^S- 9a» Ug. 1 3, troigième mesure 

Pag*' S^ilîg* dernière» 5 6 j lis. 

.Pag.97,lig.8, 1 10. I lis. iTS- I 

Pag. 99, bg. 8, paras. XI lis. parag. XII. 
. idem lig. 16, 53i5 lis; 53x5 

Pag. lao, lig. a4, sus dominante, efikcez sus, 
^ Pàg. 1^, lig. dernière, d\n^ ajoutez parler, 

Pag. tÏL lig. ao, si, lis. mi. 
' Pag. X 53, lig. 24, ma, lis. une. 

Pag. 169, lig. 17, réunis, lis. réunies, 

Pag. 176, lig. dernière, puisqu^en, lis. puisqu'on, 

Pag. 177, lig* ^Oy ai»» de suite, ajoutez deux points. 
: Pag. 191, lig. 6, ceux, lis. à ceux, 

Pag. 193, Ugi 17, «7 lis. a i^. 

Pag. 194, lig. a5,ia mineur et les accords sol diézeji ré si ré fa. 
Va, la mineur les accords sol diéze si ré, et si ré fa. 

Pag. aie, lig. 8, § CXXVI, Us. CXXIV. 

Pag. aa4, Ug. dernière, orchelle, lis. orchestre. 

Pag. >6o, Ug. ii4,page 58, ]is.page 59. 



Pag. a66i lig. 7, schez, lis. scherz. 
Pag. a68, Ug. 8, (fu 1 



__^ , _ ^. , temps. Us, de temps, 

Pag. 26Q, iig. 3^ de points lis. du pdpiV ^ 

Mdgré les soins apportés k La correction des éi>reuyes il s*est aussi 
glissé, quelques erreurs dans les planches suivantes : le texte en fa* 
ciUtera la yérification. *. 

Planche 71 8, i4> 19» *o> ^$ 33, 47> ^^9 ^ ^ 

Planche i5, mesure i3, | 17 la 35 j Us. ] 17 la 3 5 | 

La planche 19 pourra être corrigée d*après la pi. i5 dont eUe est 
la traduction. . 

Planche 33, lîg. x , quintes mineures lis. quartes mineures. 
• idem Ug. 8, quinte majeure, lis. quarte majeure. 
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